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Problem mimesis med Vzhodom in Zahodom na primeru romana Orhana Pamuka Ime 
mi je Rdeča 
Diplomska naloga se posveča prikazovanju resničnosti v turškem romanu Ime mi je Rdeča (Benim 
Adım Kırmızı, 1998) Orhana Pamuka. Na delo, nastalo med Vzhodom in Zahodom, poskuša 
aplicirati koncept mimesis, izhajajoč iz starogrške filozofije. V grobem sta predstavljeni vodilni 
opredelitvi mimesis, najprej Platonova in nato Aristotelova. Ko je pojem za silo utrjen, ga prenesem 
na področje literarne vede. Predstavim metodologijo Ericha Auerbacha, ki je skozi književna dela 
pojasnjeval duhovnozgodovinski kontekst, v katerem so nastala. Nastopijo vprašanja o slogu in 
obsegu prikazane stvarnosti ter pomisleki o verodostojnosti Pamukove verzije realnosti. Pri 
opazovanju načina reprezentiranja sveta v danem romanu mi je v pomoč teorija W. J. T. Mitchella. 
Pozornost je v glavnem usmerjena k taktikam, s katerimi je Pamuk obudil daljno obdobje turške 
zgodovine in obenem razkril naravo svoje sodobnosti. 




The problem of mimesis between East and West: the case of Orhan Pamuk’s novel My 
Name is Red 
The thesis discusses the problem of representing reality in Orhan Pamuk's novel My name is Red 
(Benim Adım Kırmızı, 1998). The theory of mimesis is applied to the contemporary piece of writing 
which arose between East and West. Since the concept of mimesis originates in philosophy of 
ancient Greeks, I firstly introduce two main definitions of the term by Plato and Aristotle. They 
could be applied to the literary field taking into consideration methodology by Erich Auerbach who 
explained the historical era through work(s) of literature created at a specific time. Questions of 
style are not avoided. The scope of represented reality goes hand in hand with some doubts about 
Pamuk's credibility. W. J. T. Mitchell’s theory helps to understand author's manner of presenting 
the world in My name is Red. Ultimately, the main interest lies in the strategies of novelist's writing 
that revived a period of Turkish history and reviewed the essence of writer’s own modernity at the 
same time. 
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V sodobnem turškem romanu Orhana Pamuka z naslovom Ime mi je Rdeča je trk dveh različnih 
načinov reprezentacije sveta osrednji problem in povod za zaplet. Ime mi je Rdeča je mešanica 
detektivke, romance in zgodovinskega romana, ki v sebi skriva kar nekaj kulturnih in političnih 
navzkrižij. Nanje pisatelj opozarja na več ravneh; vsebinsko preko spora v istanbulski 
rokopisni delavnici 16. stoletja, strukturno s kreiranjem zgodbe, ki jo sestavi zaporedje 
izpovedi oseb in personificiranih predmetov.  
Strateško poustvarjanje preteklosti pri nobelovcu Orhanu Pamuku ni nikakršno presenečenje, 
temveč vsakokratni izziv, soočenje nasprotujočih si nazorov pa domala stalnica. Znotraj 
avtorjevega opusa Ime mi je Rdeča vseeno zaseda posebno mesto. Stroka meni, da gre za 
njegov najbolj postmodernističen roman, poznavalci ga imajo za Pamukov nikoli preseženi 
ustvarjalni vrh. Pozornost pritegne z na videz popolnim obvladovanjem tematike, o kateri piše. 
S pomočjo čutno nazornih detajlov in podrobnimi popisi pripetljajev izpred petsto let bralcu 
omogoči, da se vživi v sicer oddaljeno, če ne povsem tuje dogajanje. Zavedanje, da gre za 
fikcijo (vsaj v teku »naivnega« branja), ni potrebno, čeprav avtor v delu nedvoumno pokaže, 
da je zgodba oz. predstavljeno dogajanje izmišljeni konstrukt. Vzdušje dobe je ubesedeno tako 
zvesto, da kot bralci ne moremo mimo vprašanja, ali je resničnost v romanu dokazljiva. O 
opisanem želimo izvedeti več, saj je očitno pomembno, vredno tako kompleksnega in 
obsežnega pisateljskega zalogaja. 
Ker je ustroj dela Ime mi je Rdeča nemogoče do potankosti razložiti, se na naslednjih straneh 
v glavnem osredotočam na problem, okrog katerega nastaja zgodba tega romana. Med neštete 
plasti danega romana vstopam skozi problem mimesis. Zavoljo lažjega razumevanja definicijo 
pojma mimesis iščem na začetku konceptualizacije mimesis, v starogrški filozofiji, in nato delo 
umestim v literarni kontekst, zanimiv s stališča pozne uveljavitve romana v Turčiji. Po 
evropskih zgledih je bila zvrst tam sprejeta šele v začetku 20. stoletja, na kar so bistveno 
vplivali kulturno-politični pretresi, zlasti sprememba Osmanskega cesarstva v Republiko. 
Turški literati so v Evropi zasidrano literarno zvrst razvili s pospeškom in v zadnjih par 
desetletjih prejšnjega stoletja lovili zahodni postmodernizem. Ta je gotovo zaznamoval 
dojemanje resničnosti pri Pamuku, zato je smiselno nakazati, kako se mimesis vtihotaplja v 
postmoderno pisavo, ki je glede vprašanja resničnosti (in njenega posnemanja) ambivalentna. 
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Pri iskanju orodij za nadaljnje argumentiranje postane jasno, da poenotene definicije mimesis 
ni. Literarni (in za razumevanje izbranega romana nič manj pomembni) likovni teoretiki se 
bistvu términa le približujejo, ne da bi ga mogli kadar koli zajeti. Razlage  povzemajo pretekla 
– prav tako netočna – dognanja, ki se nanašajo na grško antiko. Najverjetneje je mimesis prvi 
opredelil Platon, vendar je teorijo o negativnem učinku posnemanja izpodbil že njegov učenec 
Aristotel, ki je mimesis prestavil v ožje polje estetike. Koncept ni več pomenil pomanjkljivega 
kopiranja, marveč pozitivno ovrednoteno, produktivno posnemanje.  
Dognanja obeh mislecev so se na Zahodu dodobra prijela. Odlomki iz Platonove Države in 
Aristotelove Poetike so ostali nespregledljive izhodiščne točke za umevanje mimesis vse do 
danes, ko o mimesis razpravljamo predvsem na področjih likovne umetnosti in literature. Drugo 
je skozi prizmo reprezentirane resničnosti opazoval nemški filolog Erich Auerbach v razpravi 
Mimesis s podnaslovom Prikazana resničnost v zahodni literaturi. Auerbachov pristop h 
književnosti je za sabo potegnil plaz polemik in dvom o metodologiji, posebej o njeni 
znanstveni utemeljenosti. Za problematično se ni izkazala samo selekcija literarnih del, na 
podlagi katerih je razvil svojo teorijo, temveč kriterij obravnave – prikazovanje resničnosti, ki 
je kakopak relativna. Kljub nedoslednostim je Mimesis dosegla renomé v literarno kritiških 
krogih, k čemur je prispevala Auerbachova velikopoteznost v kombinaciji z nezavidljivimi 
pogoji za nastanek tega dela med drugo svetovno vojno v (!) Istanbulu. 
Po vzoru Ericha Auerbacha v katerem koli literarnem delu, ki ima vsaj nekaj razvidnejšega 
stika z realnostjo, lahko uvidimo zakonitosti opisanega konteksta in hkrati zaznamo okoliščine, 
ki vznemirjajo pripovedovalca. Če Mimesis E. Auerbacha vzamemo z rezervo, postanemo 
pozorni na jezik in pripovedno strukturo romana brez čezinterpretacij. Pri spremljanju 
predstavljanja resničnosti v Ime mi je Rdeča se opremo na novejše premisleke W. J. T. 
Mitchella. Vnovič preletimo roman in poskušamo ugotoviti, kakšna je vloga mimesis na stiku 
Vzhoda in Zahoda; kako se načela reprezentacije odražajo v stilu Orhana Pamuka. Podobno 
kot se pripovedovalec romana sprašuje o prepoznavnih potezah treh miniaturistov, smo mi 
spodbujeni k motrenju njegovih sporočevalnih taktik in preferenc.  
Pričujoča diplomska naloga je vabilo k osvežitvi pogleda na historiografsko metafikcijo, 
nagovor k prevpraševanju obstoja zgodovinske resnice in čudenju nad prikazano realnostjo v 
romanu Ime mi je Rdeča. Naj opozorim, da je začetni postanek pri filozofiji le pripomoček 
komparativistki, ki predaja popotnico za širše razumevanje leposlovnega dela, drobljenje 
povrhnjic in neustavljivo iskanje resnice v (oziroma bolj o) literaturi. Vem, da obseg in 
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prodornost zapisanega zdaleč ne zadostita ambiciji po doumetju tako izpiljenega romana, si pa 







2. 1 Opredelitev pojma 
 
Mimesis je eden najstarejših in najbolj temeljnih pojmov v literarno-umetnostni teoriji. V 
prvotnem in najširšem smislu ima opraviti s posnemanjem. Opredeljuje odnos med podobo in 
originalom ter določa naše dojemanje razmerja med resničnostjo in umetnostjo.  
Preden se posvetimo mimesis v literarnem delu, je smiselno natančneje razložiti njen pomen, a 
že tu naletimo na problem. Mimesis je namreč nemogoče enoznačno definirati. Slutimo, kaj 
pomeni, vendar je ne moremo eksplicitno določiti. Količina predelane literature ni kaj dosti v 
pomoč, saj se mimesis izmika tudi drugim avtorjem.1 Izmuzljivost stabilne razlage opazijo in 
nanjo opozorijo, hkrati pa se morajo (in mi z njimi) odpovedati eksaktni definiciji pojma.2  
Skozi zgodovino nastajajo raznorazni pomenski odtenki pojma, saj je mimesis pogojena z 
duhom vsakokratnega zgodovinskega časa. Težko preštejemo, koliko različnih konotacij se je 
pojma prijelo vse od antike, ko se je prvič pojavil, vemo pa, da so se svetovni nazori vselej 
spreminjali in je opomenjanje pojma nihalo skupaj z njimi. Pisci so izraz sprejeli ali zavrnili, 
po drastičnih spremembah pa si zaradi vseobsegajoče prisotnosti koncepta niso upali poseči 
(Potolsky 5). Mimesis so in še enačijo z reprezentacijo, posnemanjem, ponazoritvijo, imitacijo, 
skratka z angleškima ustreznicama imitation in representation.3  
Sprejeti pomensko odprtost ni lahko, čeprav pri predhodnikih opazimo, da so jo znali izkoristiti 
sebi v prid. Interpretacijo mimesis so prilagajali svojim tezam, pri čemer razumevanja besede 
niso vedno argumentirali. Namen diplomske naloge ni kritika dosedanjih obravnav mimesis, 
zato je edino prav, da se sprijaznimo s tem, da je mimesis kompleksen pojem, do neke mere 
prepuščen intuiciji in poziciji razgleda nanj. Da pa bi se izognili izkrivljenemu pogledu in 
površnosti, pretresimo vsaj par poskusov opredelitve mimesis in skušajmo prepoznati razloge 
za uveljavitev in modifikacije mimesis v rabi.  
                                                 
1 Problem pomenske spremenljivosti izraza ni posledica šibkosti disciplin, ki se z mimesis ukvarjajo, ampak 
dejstva, da njihov cilj ni izključno vzpostavitev teorije. Koncept mimesis kot tak zavrača rigidnost teoretiziranja, 
nasprotuje prizadevanju, da spoznanja ostanejo neomajana, neodvisna od družbenih sprememb (Gebauer in Wulf 
2). 
2 Mimesis izziva tudi prevajalce, ki se trudijo pomenski obseg pojma zaobjeti v moderni ustreznici. Nekateri se 
zapletu izognejo tako, da besede ne prevajajo, ampak grški izraz pustijo v izvirniku. O dilemah iz prve roke Gantar 
(33–37), o okrnjenem prevajanju z angleškim imitation pa Halliwell (The Aesthetics 152). 




2. 2 Temelji 
 
V Leksikonu likovne teorije Jožefa Muhoviča geslo »mimesis« spremlja naslednja razlaga: 
 
[gr. μίμησις (mímesis) posnemanje; μιμέομαι (mímeomai) posnemanje; predstava, opis(ovanje); razlaga, 
posnetek, slika; ngr. μίμηση (mímese) mimeza; lat. imitatio posnemanje] izvirno označuje človekovo 
sposobnost, da s telesno gesto izzove, simulira, ponovi oz. ponazori določena stanja v zunanji in notranji 
resničnosti in da se tudi uči s pomočjo spontanega posnemanja naravnih oblik in procesov ter dejanj in ravnanj 
drugih ljudi. (500) 
 
Napeljuje na dvoje. Prvič, da je izraz grškega izvora, in drugič (kar Muhovič dopiše spodaj), 
da je sprva označeval ponazarjanje notranje resničnosti. Etimologi se nagibajo k sklepu, da je 
(naj)zgodnejši pomen besede opredeljeval izražanje internega doživljanja realnosti 
pripadnikov kulta boga Dioniza med njihovim divjim ritualom. Mimesis je izšla iz prakse. 
Prvotno je označevala naravo fizične gestikulacije in spektakla. Od predstavljanja notranjih 
stanj svečenikov med religioznimi opravili se je preselila v filozofsko terminologijo.  
V 5. stoletju pr. Kr. mimesis najdemo pri Demokritu, za katerega predstavlja »posnemanje 
načina delovanja narave«. Zanimala ga je v povezavi z obrtjo, medtem ko sta jo Platon in 
Aristotel za njim imela za »posnemanje videza stvari« v umetnosti (prav tam). Njuni teoriji sta 
mimesis iz kulta in uporabnih umetnosti (iz vsakdanjega življenja, če poenostavimo) pomaknili 
v domeno (sicer pozneje opredeljenih kot »lepih«) umetnosti in estetike. Prvotno prepričanje 
Grkov, da mimesis govori o nečem globoko vtisnjenem v človeško bit, je vzdržalo, fokus pa se 




Teorija mimesis se je izoblikovala v klasični grški antiki in se v svojem bistvu ohranila do zdaj. 
Prvo znano in vplivno obravnavo mimesis je ok. leta 360 pr. Kr. v Državo (Politéia) vključil 
Platon. V drugi, tretji, zlasti pa v zadnji – deseti − knjigi omenjene dialoške razprave se je o 
mimesis spraševal sredi diskusije v zvezi s politično organizacijo, izobraževanjem, sodstvom 
in filozofskim (spo)znanjem. Na mimetičnost umetnosti ni pogledal, ker bi ga zanimala sama 
po sebi, temveč da bi ovrednotil njen vpliv na etiko prebivalcev pravične republike. Zanj 
mimesis ni bila zgolj estetska kategorija, pač pa prej grožnja pravici in razumu. Po Platonu je 
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mimesis pomenila posnemanje, ki človeka zavaja in vodi v odtujitev. Moti spoznavni uvid s 
simulakri in psevdorealnostjo (Gebauer in Wulf 4). 
Enotne misli o mimesis Platon ni uspel zastaviti. Zmeraj jo je predrugačil glede na kontekst. 
Njegov pristop k mimesis ni bil ne monoliten niti statičen. Mimesis je bila zanj »subjekt 
dinamičnega razvoja« (Halliwell 48). Kljub mestoma kontradiktorni logiki njegovega dela, je 
mogoče izluščiti Platonove glavne zarise pojma, za nas bolj kot iz politično-idejnega stališča 
pomembne zato, ker se tičejo podobopisja, umetniškega predstavljanja in značaja literature. Če 
jih želimo razumeti, moramo izhajati iz Platonove idealistične metafizike, iz prepričanja, da 
realnost biva v božanski sferi nad s človeškimi čuti zaznavno resničnostjo, da torej presega 
fizični svet. »Pred Platonom ni bilo nobene razlike med tem, kar je, in tem, kar se pojavlja. 
Šele z njim se pojavlja razlika med svetom, ki absolutno je in presega časovno danost in 
spreminjanje, ter svetom čutnosti, pojavnosti« (Vodičar 282).  
Kar živimo je le videz resničnosti, odmaknjen od edine resnice, od območja pravih etičnih 
vrednot. Do njih literatura in likovna umetnost ne prodreta, zato sta Platonu v breme. Vidi ju 
kot posnetek čutno zaznavne resničnosti. Ne prikazujeta prave resničnosti, temveč kako se 
objekti kažejo v senzorno dostopnem svetu. Iz tega sledi, da je že original (materialna 
resničnost) neresničen, kopija (umetniška stvaritev) pa še korak dlje od resnice. Umetniški 
posnetek ni nič drugega kot nezanesljiva in zavajajoča kopija kopije, iluzija, ki ima komaj kaj 
skupnega z naravo in resničnim. Mimesis med realnost in umetnost vriva ogromno vrzel. 
Posnemanje resničnosti z umetniškimi sredstvi je znotraj Platonove teorije, v kateri dominira  
etična komponenta, povezana s spoznavno, nedopustno. Kritika mimetičnih podob se vleče čez 
vso Državo in je do zadnjega dela – spomnimo se na prispodobo iz sedme knjige, jame in senc, 
vzetih za resničnost – usmerjena k vizualnemu. Prestop v polje iz jezika konstruiranih podob 
se zgodi na koncu, saj Platona vznemiri prehod od ustnega komuniciranja k pisnemu 
sporočanju, iz katerega se je ravno v času njegovega življenja začela oblikovati literatura. Nov 
fenomen je sprožil zahtevo po refleksiji prvih literarnih besedil. Takoj za vprašanjem, kaj je 
fikcija, se je porajala potreba po razlagi če oz. kako se razlikuje od resničnega sveta. 
Filozof je opazil, da je značaj literarnih del, ki so se v njegovem času prvič pojavila, soroden 
naravi slik. Funkcionirajo na podoben način, mimetično. Mehanizem, po katerem delujejo, je 
posnemanje. Preko mimesis se izrazi v verbalni podobi stvari takšnih, kakor izgledajo, v 
posnetku stvari, ki niso čisto realne (Nightingale 39). Tezi je sledil plaz očitkov. Ti so se zgrnili 
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na javne tekste, ki so dosegli množice ljudi; na pripovedno poezijo, ki je tedaj (začenši s 
Homerjevima epoma, Iliado in Odisejo) prevladovala (38, 43). 
Pesništvo naj bi po Platonovem mnenju širilo neresnične predstave in kvarilo ljudstvo. Pesniki 
so bili zato (v njegovi zamisli države) nezaželeni in obsojeni na izgon (Melberg 10–11). 
Moralna obsodba ni zaobjela vseh. V tretji knjigi je bila ob mimesis (posnemanje) postavljena 
kategorija diegesis (pripovedovanje), ki je označevala naracijo v širšem pomenu besede, kot 
preprosto orodje za razpostavljanje dogodkov v časovni okvir (preteklost – sedanjost – 
prihodnost). Platon jo je naprej delil na čisto diegesis (pripoveduje izključno avtor), mimetično 
(pripoved, ki posreduje direktni govor oseb na primer v dramatiki) in sestavljeno diegesis, v 
kateri se oba stila mešata (Halliwell, »Diegesis« in Potolsky 20). Od treh kategorij je le čista 
diegesis zadoščala moralnim načelom, medtem ko so bili k mimesis nagnjeni poeti po Platonovi 
tezi zapeljani v splet nezaslišanih laži. Kvarilo bi naj jih izgubljanje sebstva, do katerega pride 
vsakič, ko nekdo oponaša nekoga drugega, se vanj vživi in skozenj kaj izreče. 
Ustreznost literature je Platon meril po kriterijih subjekta, načina pripovedovanja in vloge 
pripovedovalca (Potolsky 19). Pri sodbah je bila odločilna vsebina. Občutek dobimo, da se je 
pri selekciji (ne)sprejemljivih pesnikov držal vodila »boljši posnemovalec – slabši 
pripovedovalec« (Melberg 19). Samo slabši posnemovalec je imel možnost pozitivno 
prispevati k skupnosti. Pogoja, ki sta morala biti pri Platonu izpolnjena, da je dopustil katero 
koli obliko umetnosti, sta ostala resnica in moralni prav. Iz tega je razvidno, da Platon mimesis 
ni omejeval na posnemanje v besedilu, ampak je verjel, da postopek vpliva na realno življenje 
sprejemnikov. Menil je, da koncept presega literarno posnemanje in se nadaljuje v resničnosti. 
Literaturi je (zaradi mimesis) priznal sposobnost vplivanja na publiko, vsiljevanje neprave 
vednosti posameznikovemu prepričanju. 
V kolikor so zgodbe previdno zastavljene, utegnejo celo koristiti, saj izoblikujejo plemenite 
osebnosti. Pesniki potemtakem niso povsem odveč, če se držijo konkretnih dejstev in 
prispevajo k izobraževanju rojakov. Po drugi strani je ljudstvo ogroženo, če se pisci prepustijo 
mimesis.4 V tem primeru njihovim delom umanjka kognitivna vrednost. Čustva in strasti 
prevpijejo razum. Preko emocij steče identifikacija publike z nastopajočim likom. Proces 
                                                 
4 Za krotitev nevarnega vpliva mimesis je po mnenju Platona odgovorna politika. Razpolaga s sredstvi cenzure, v 
skrajnih primerih s prisilnim izgonom. Njena moč leži v nadzoru nad podobami, iz česar izhaja prepoznanje 
umetniške mimesis kot »mikrokozmosa političnega življenja« (Potolsky 26–30). 
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ponotranjenja je z vidika asimilacije (posledice simpatiziranja s tragičnim junakom) nevaren, 
saj se človek tako navzame tujega in odpove lastni integriteti (Nightingale 42). 
Precej ironično pri vsem skupaj je negativno vrednotenje mimesis v besedilu, ki temelji na 
mimesis. Platon se – odet v Sokrata – spravlja na Homerja, in to počne v dramskem dialogu.5 
Spregovori v imenu oseb, čeravno vsebina njihovega pregovarjanja nasprotuje taki konstrukciji 
(Melberg 31–37). Namesto da bi Državo napisal v strogi obliki znanstvene eksplikacije, vanjo 
vtke simbole, mitske pasuse, domišljene prispodobe in alegorije. Trmasto vztraja, ne da bi 
spregledal, da se mimesis ni mogoče izogniti. Če povzamemo, Platon napada književnost, ko 
sam ustvarja eno (po strukturi) najbolj zapletenih literarnih del. Obratno počne njegov učenec 
Aristotel, ki literaturo skuša rešiti pregona s pisanjem sistematizirane filozofske razprave 
(Nightingale 46). 
 
ARISTOTEL V POLEMIKI S PLATONOM 
 
Platonova izhodišča je Aristotel (384–322 pr. Kr.) kritično premlel ter se od njih oddaljil. 
Točke predhodnika je po vrsti izpodbijal. Med njimi je temeljito rekonstrukcijo utrpelo prav 
pojmovanje mimesis. Poante, da umetnost gotovo nekaj posnema, Aristotel ni zanikal, vendar 
posnemanja ni enačil s kopiranjem, temveč je v njem videl sodoben odnos umetnika do 
stvarnosti. Njegovo razumevanje mimesis je bilo še najbližje prvotnemu, kultnemu postopku 
»svobodnega oblikovanja po motivih narave«, ki prihaja od znotraj in je individualno 
(Muhovič 500). 
Aristotelova mimesis je bila pogosto reducirana na neoklasični slogan »posnemanje narave«, 
čeprav te definicije avtor v Poetiki ni podal (Halliwell 151). Zanj je bila mimesis skupni 
imenovalec poietičnih veščin od poezije, slikarstva, kiparstva do glasbe in plesa (152).6 
Praksam je pripisal poseben karakter in jih med seboj ločil glede na sredstva, ki jih uporabljajo 
(slikarji barve in figure, pesniki ritem, jezik in melodijo) (Potolsky 34–35). Izkupiček mimesis 
je posledica namere posameznika, ki poseduje instinkt za tovrstni izdelek. Mimesis se torej 
obnaša kot posrednik sporočila med ustvarjalcem/izvajalcem in publiko. Med njimi nastajajo 
                                                 
5 Platon je pesnikovanje zavrgel in ga zamenjal za filozofijo. Zasebno življenje je podredil iskanju resnice 
(Vodičar 276). Prevzel je Sokratovo strategijo vprašanj in odgovorov ter korak za korakom dialektično prihajal 
do spoznanja. 




skupne konvencije, tradicija, kulturne meje in umetnostne zmožnosti. Slednje pa zahtevajo 
veščino, sodijo med technē (Halliwell 153).  
Ključna predpostavka Aristotela je, da umetnost tvori predmete, katerih pomeni kličejo po 
prepoznanju in razumevanju (154). Tu ni več govora o ponarejanju realnosti, temveč o 
ustvarjalno-estetski mimesis. Aristotel izvora poezije ne vidi več v božanskem navdihu Muz, 
pač pa v človekovi prirojeni težnji k posnemanju. Material pri Aristotelu postane neodvisen od 
mita, odgovornost za vzročno-posledično logiko mora prevzeti ustvarjalec. 
Učiteljeve obtožbe zoper pesništvo je Aristotel ovrgel v spisu O pesniški umetnosti ali krajše v 
Poetiki. Za razliko od Platona je trdil, da se poezija približuje resnici in je večkrat resničnejša 
od zgodovinskih dejstev. Hkrati ugodno vpliva na človeka, saj se ob njej prečisti in uvidi 
resnico. Aristotel pesnike pozdravlja. Homerja ima za prvega in največjega. V Poetiki hvali 
tisto, česar Platon ne tolerira – dramatizirano pripoved na podlagi mimesis. Pesnik je sedaj 
produktivni ustvarjalec, kreativno bitje za razliko od Platonovega pasivnega ponarejevalca.7 
Sokrat (pri Platonu) je posnemanje jemal kot moralno odločitev, Aristotel kot umetniško izbiro. 
Bolj pomembno je postalo posnemati spretno kot natančno (Potolsky 36).  
Mitološko resnico je s prestola izpodrinila estetska lepota (Vrečko, Aristotel 230). Vrečko 
ugotavlja, da »je bilo povsem nepomembno, ali pesnik laže ali ne, važno je bilo, da laže tako, 
da mu verjamemo« (Vrečko, »Aristotelov« 124).8 Bolj kot predmet posnemanja je bil za 
Aristotelovo ocenjevanje mimesis odločilen način; bolj kot resnično dogodeno je bil pri 
mimesis pomemben učinek. Najmočnejši je dosežen skozi dramsko, nazorno »pesnitev«, 
izrečeno v skladu z zakoni verjetnosti in nujnosti. 
Tako umetniško posnemanje na novo prikazuje življenje. Ne deformira in ne spreminja ga, še 
manj dobesedno kopira. Pri pesnikovem ponazarjanju resničnosti ne gre za pasivno 
reproduciranje ali deformacijo, ampak za predstavljanje na novo. Mimesis transformira znano 
snov/predmet prikazovanja, ki nas prej morda odvrača. Ponudi natančnejši vpogled vanj, tako 
da najprej začutimo ugodje ob prepoznavi, zatem pa ugodje ob spoznanju nečesa novega. 
 
V dokaz tej trditvi naj navedem primer iz vsakdanje izkušnje: neki predmet kot tak le z neugodjem gledamo; 
če pa ga vidimo kar najbolj zvesto upodobljenega, nam ta predmet zbuja svojevrsten užitek, kot na primer 
                                                 
7 Četudi je mimesis pri Aristotelu pogosto razumljena kot kritični odgovor Platonovemu izgonu pesnikov, je odnos 
med filozofoma bolj zapleten in ostaja predmet znanstvenih razprav. 
8 »Laganje« je tu mišljeno kot predstavljanje nečesa, kar je izmišljeno, kar se ni v resnici zgodilo, pač pa bi se, po 
Aristotelu, lahko zgodilo. 
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podoba najbolj odvratne živali ali mrliča. To si lahko razložimo s tem, daje učenje največji užitek, ne samo za 
filozofe, temveč tudi za druge ljudi, samo da ga niso ti deležni v tolikšni meri. Saj ljudje ob gledanju slik 
uživajo ravno zato, ker se ob tem marsičesa naučijo in ker iz njih lahko razberejo, kaj kakšna stvar pomeni. 
(Aristoteles 76) 
 
V umetnini prepoznamo stvari, ki so nam znane iz izkustva, kar ne pomeni, da je umetnost 
posnetek čutnih pojavov iz resničnosti, ampak preoblikovana podoba sveta, ker poudarja tisto, 
kar je v stvarnosti splošnega. Ta temeljna razlika med Platonom in Aristotelom vodi k 
ugotovitvi, da je poezija odličnejša od stvarnosti in da ni odgovorna resnici (v tem smislu, da 
ni sporno, če ne prikazuje nečesa, kar se v resnici ni zgodilo), temveč le zakonom verjetnega 
in možnega, s tem pa lepoti (Vrečko, Aristotel 230). Spor med filozofijo in poezijo je, kot kaže, 
izmišljen, saj se filozofsko ugodje ob spoznanju izenači z ugodjem ob izvedbi. Filozof in pesnik 
nista več nasprotnika, spoznanje in užitek pravzaprav nimata odločilne zveze s predmetom, na 
katerega se nanašata. 
Aristotel kot pionir literarne teorije brani umetnost s tem, da jo loči od zunanjih dejavnikov, 
politike in zgodovine. Dopusti, da kvaliteto književnosti sodimo po njenih standardih. Do 
resnice se ravno tako lahko dokopljemo preko njih kot preko filozofije. Kar je obema skupno, 
je sposobnost, da ustvarjata razliko med posnetkom in originalom, zato obema pripada 
teoretiziranje na estetskokontemplativni ravni, ne le moralni in didaktični (Vrečko, 
»Aristotelov« 126). 
Bistvo umetniškega dela je, da podoba preseže predlogo z inovativnim sestavljanjem mitov. 
Povezovanje imaginarija je odvisno od avtorjevega obrtnega znanja in od talenta, pomembno 
pa je tudi, kako je kombinacija sprejeta. Gnosis zleze v drugi plan. Konec koncev književnost 
ni empirična znanost, pač pa dobrina, od katere pričakujemo literarno-estetsko zadovoljstvo. 
Poslanstvo ustvarjalca je, da na tradiciji, na podlagi tistega, kar poznamo, ustvari raznolikost. 
Temu služi mimesis. Aristotel vidi mimetično umetnost zakoreninjeno v kulturni matrici, ki 
povezuje ustvarjalce in občinstvo umetniških del. Mimesis je naravna po principu delovanja, 
vendar ne more uiti vpetosti v kulturne in institucionalne mreže (Halliwell 156).  
Atenska filozofa sta se izčrpno posvetila mimesis, da bi doumela skrivnosti novega medija, 
literature. Brez zadržkov ju imamo za utemeljitelja osrednjih idej (zahodne) literarne teorije. 
Koncept mimesis se je z njima ob samih začetkih zapisanega literarnega ustvarjanja zasidral v 
prebujajočo se disciplino. Prav vsa obdobja po antiki so se ukvarjala z mimesis. Rešitve so 
ponujala teoretska besedila kot tudi – eksplicitno ali implicitno – literatura.  
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Po tem, ko smo se seznanili z začetnima konceptoma mimesis in videli, kako tesno je povezana 
z razvojem književnosti, lahko idejo prenesemo na samostojno proučevanje poljubnega 
literarnega dela kot je to storil v naslednjem poglavju predstavljeni Erich Auerbach.  
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3. MIMESIS V MODERNI LITERARNI VEDI 
 
3. 1. Mimesis Ericha Auerbacha 
 
Pri opazovanju reprezentacije resničnosti v izbranem (v našem primeru) romanu nam za 
podlago utegne služiti teoretski model Ericha Auerbacha (1892–1957), avtorja najbolj znane 
študije s področja literarne mimesis. Romanist iz Berlina je v delu Mimesis s podnaslovom 
Prikazana resničnost v evropski literaturi9 (Mimesis: Dargestellte Wirklichkeit in der 
abendländischen Literatur) leta 1946 razburkal polje literarne zgodovine.  
Poslužil se je svoje na novo izumljene metodologije, ki (le nekatera) leposlovna dela obravnava 
glede na način posnemanja stvarnosti. Mogoče jo je prenesti na praktično katero koli 
»realistično« literarno delo, kljub temu pa smernice Mimesis (kot vsake znanstvene teorije) ne 
jemljimo brez skepse. Razlog, da realizem tiči med navednicama, pa tudi, da je Mimesis stalno 
aktualna, je dejstvo, da avtorja primarno »[...] ni zanimala reprezentacija družbenega razreda 
in vsakdanjosti. Njegov interes je zajel koncept mimesis kot estetske metode, ki oblikuje naše 
razmišljanje o preteklosti« (Konuk 45). Ta misel Auerbacha povezuje z Orhanom Pamukom, 
pišočim z jasno namero o obuditvi turške zgodovine. Vzporednic med njima je več. Od tega, 
da sta oba obravnavana kot pregnanca (kar gotovo vpliva na njuno pisavo in sloves),10 do tega, 
da je epicenter njune ustvarjalnosti predstavljal Carigrad. Zaradi tovrstnih stičnih točk je 
vredno razložiti pristop E. Auerbacha in opozoriti na okoliščine nastanka Mimesis, saj so te 
bistveno vplivale na premlevanje in končno poanto dane knjige, hkrati pa se s pomočjo slednje 
lahko približamo razlagi postopkov reprezentacije posameznih piscev, med njimi očitno 
zgodovinsko afirmativnega Pamuka. 
Erich Auerbach je Mimesis pisal med letoma 1942 in 1945 v Istanbulu, v burnih letih druge 
svetovne vojne na geografskem robu Stare celine. Tam se je (kot mnogi intelektualci) ustalil v 
času pregona izobražencev judovskega rodu iz nacistične Nemčije,11 zasedel mesto profesorja 
                                                 
9 Slovenski prevod, na katerega se naslanjam v tem poglavju, je delo Vida Snoja, ki je leta 1998 Auerbachovo 
Mimesis obogatil tudi s spremno besedo. To je prevod druge, dopolnjene verzije (1959), ki v primerjavi s prvo 
izdajo vsebuje dodano poglavje o Cervantesovem Don Kihotu. 
10 Gloria Fisk tej paraleli namenja svoje poglavje v Orhan Pamuk and the Good of World Literature. Naslovi ga 
Orhan Pamuk as Exile. Pamuk and Auerbach in Istanbul (113–127). 
11Auerbach ni bil edini Evropejec, ki je v času totalitarnega nasilja prebegnil v Istanbul. V prvi polovici 20. stoletja 
so se tja selili mnogi intelektualci. Od leta 1933 dalje so turške vladne institucije ponujale službe znanstvenikom 
(filologom, filozofom, arhitektom, zgodovinarjem, glasbenikom, naravoslovcem ...) iz nemških univerz z 
namenom, da bi pospešili modernizacijo države. Erich Auerbach je na pobudo Lea Spitzerja tja prispel leta 1936 
in ostal enajst let. Njegovo izgnanstvo bi si napak predstavljali v smislu prisilne osamitve ali izolacije. Kader 
Konuk okoliščine Auerbachovega prihoda v Istanbul povezuje z integracijo ter poudarja, da je mesto v času vojne 
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na tedaj pred kratkim ustanovljeni Fakulteti za zahodne jezike in književnosti ter začel 
poučevati evropsko filologijo. Auerbachova predavanja so se osredotočala na socialno-
politične okoliščine nastajanja zahodne literature, ki jo je turška publika šele odkrivala. Poleg 
akademskega občinstva so nastopi zajeli visoko izobraženstvo z interesom za kulturno in 
literarno zgodovino Evrope v obdobju od srednjega veka do 19. stoletja (Konuk 151). Včasih 
so neposredno nagovarjali slušatelje, danes pa nam omogočajo dragocen vpogled v razvoj 




Mimesis ni klasična zgodovina zahodnoevropske književnosti, omejena na produkcijo katerega 
izmed narodov, eno literarno vrsto ali zvrst. Če pričakujemo sezname avtorjev, naslove 
njihovih knjig in etiketiranje opusov, bomo takoj razočarani. Auerbach je literarno zakladnico 
pretresel drugače. Nabral je samo nekaj (po njegovem mnenju) najznamenitejših del, v resnici 
izjemno raznolik in raznočasen nabor, od Homerjeve Odiseje do romana K svetilniku Virginie 
Woolf. Ključni odlomek je vzel za iztočnico in vsakemu delu namenil prostor v samostojnem 
poglavju. Tako je v dvajset enot kronološko (od starogrških epov se premikamo skozi srednji 
vek, renesanso in barok proti modernizmu) razporedil evropsko slovstvo, da bi sledil mimesis 
skozi literarno zgodovino.  
Prepričan, »da je na temeljne motive v zgodovini prikazovanja resničnosti [...] mogoče 
pokazati ob katerem koli realističnem tekstu« (Auerbach 402), je preverjal tri vodilne misli: 
1. da resničnost v polnosti pride na plano šele v 19. stoletju s t. i. »modernim 
realizmom« Stendhala in Balzaca, ko se literatura osvobodi v antiki zasidranega nauka 
o višinskih legah; 
2. da prva trditev nima splošne veljave, saj naj bi realizem obstajal že v srednjem veku 
in renesansi; 
3. da je gledanje na resničnost figuralno. Vsi dogodki so enotni del nečesa presežnega, 
neopisljivega. Pripetljaji se pomensko navezujejo na druge, ne predstavljajo samo 
samih sebe (405–406). 
                                                 
(v nasprotju z nacistično Nemčijo) gojilo humanistične vrednote. Omogočena je bila živahna izmenjava idej, ki 
jo Konuk podrobneje predstavlja v East West Mimesis: Auerbach in Turkey. 
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Mimesis je zastavil brez uvoda, in medias res. Homerju in Stari zavezi Svetega pisma sledijo 
analize tekstov.12 Auerbach na problem reprezentacije realnosti pogleda od daleč, nato pa 
slogovne razlike literarnih del pripiše vplivu grško-rimskega ali judovsko-krščanskega odnosa 
do sveta. »Dinamiko tega prikazovanja po njegovem zaznamuje konflikt med enim in drugim 
razmerjem, ki ju historično pojmovno zajame in opredeli kot antično ločevanje in krščansko 
mešanje slogov, čeprav od tod ne izhaja, da bi se dolgotrajno reševanje tega konflikta sklenilo 
med njima« (Snoj 410). 
Kršenje starodavnih nazorov se ne konča z vzpostavitvijo sinteze, poenotenega načina 
prikazovanja resničnosti, temveč se načini (slogi) kar ne nehajo množiti. Še več, med seboj se 
vse bolj samovoljno mešajo, zato se Auerbachu sodobna književnost z začetka 20. stoletja, zdi 
v vsej zgodovini najbolj sprta z realizmom. 
Posvečanje stilu (in višini literarnega prikazovanja, ki mu pritiče) v Mimesis prevlada, medtem 
ko koncept mimesis sploh ni razložen. Nabor v razpravi izpostavljenih literarnih del ostaja 
nepojasnjen. Namesto tega se predmet obravnave spreminja. Edina konstanta so Auerbachove 
omembe resničnosti, zgodovine sloga in realizma. Čeprav verjame v moč literature, da razkrije 
resničnost, paradoksalno resničnosti same v knjigi ne zajame. Zgodovina je bežno omenjena, 
tako da relacija med preteklostjo in njenimi reprezentacijami ne more biti do kraja razložena. 
 
POSEBNOSTI IN PROBLEMATIKA 
 
Nekateri so z Auerbachom polemizirali, drugi Mimesis oklicali za nenadkriljivo delo 
literarnoznanstvenega diskurza in avtorja postavili na piedestal. Drzna metoda literarnega 
zgodovinopisja – če ga lahko tako kategoriziramo – je E. Auerbachu in njegovi Mimesis 
prinesla velik ugled, kljub temu da je do problema pristopal subjektivno, zlasti z vidika 
obravnave samovoljno izbranih predmetov obravnave. Poglavja namreč obravnavajo obdobja, 
izpuščene momente tako zgodovine kot književnosti pa zanemarijo. 
Vpeljava izseka iz besedila je pomenila prelom s tradicionalnim filološkim pisanjem. 
Izhodiščno točko [Ansatzpunkt] je Auerbach postavil za vstop v predstavitev različnih načinov 
reprezentacije skozi tisočletja (Konuk 143). Ansatzpunkt označuje konkretno, točno zamejeno 
                                                 
12 Snoj za najvišji dosežek Auerbachove Mimesis razglasi prikazovanje resničnosti v literaturi, ki je običajno ne 
označujemo kot literaturo, se pravi v delih, ki naj ne bi imela umetniške vrednosti, ki ne veljajo za fikcijo. Posveča 
se namreč tudi esejistiki, zgodovinopisju in najbolj presenetljivo – Bibliji, ki je do Auerbacha le redko zašla v 
preučevanja z vidika literature, če pa že, pa zgolj formalno (422). 
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mesto, ki premore tolikšno moč, da odpre dostop do subjekta in vodi k njegovi umestitvi v 
sintezo svetovne zgodovine človeštva. Točka izhaja iz partikularne izkušnje in pozicije 
raziskovalca, njegove intuicije, ki je usedlina širših socialnih procesov, na križišču katerih je 
posameznih lociran (Mufti 10–106). 
E. Auerbach je menil, da je odlomek literarnega dela zmožen reprezentirati srž družbe in njene 
kulture. Po tej logiki naj bi izbrani del dovolj dobro predstavljal celoto, posamičnost pa nosila 
vse podatke o splošnem, kar je seveda vprašljivo, če ne problematično. Iz Auerbachovega 
pristopa je razumeti, da je mogoče na podlagi delcev sežeti bistvo posnemanja resničnosti 
učinkoviteje, kot bi bilo to mogoče izluščiti iz literarnega dela scela, morebiti opusa ali obdobja 
(Snoj 428). 
Poleg tega so pasusi praviloma vstavljeni v originalu, brez prevodov.13 Avtor je upošteval 
izvirnike ter se posvečal jeziku, v katerem so dela nastala. Pri opazovanju zajete resničnosti je 
bil zanj ključen izbor besed v posredovalnosti jezika.  
Opomb Mimesis ni imela, marveč je beseda neprekinjeno tekla do konca. Razlog za to ni bila 
le Auerbachova kaprica, temveč razmere, v katerih je pisal (v izgnanstvu, v Istanbulu, v času 
druge svetovne vojne). Medtem ko je evropsko literaturo dodobra poznal, sekundarna v Turčiji 
ni bila optimalno dostopna. Ni se mogel opreti nanjo, hkrati pa ni oporekala porojenim tezam. 
Auerbach se je pomanjkanja strokovnega gradiva zavedal. Skliceval se je na slabo založeno 
knjižnico14 in z njo opravičeval odsotnost pojasnil ter zanemarjanje sekundarnih virov.15 
Priznal je, da se mu je iz istega razloga marsikaj izmaknilo, a v isti sapi omejenost doumel kot 
predpogoj za nastanek Mimesis. V primeru, da bi imel na voljo obsežno bibliografijo, nikdar 
ne bi uspel predelati vsega in se počutiti dovolj podkovanega za pisanje (Auerbach 407). 
Auerbach je zgodovino podrejal literaturi, njegova analiza je venomer temeljila na branju 
literarnega dela, kar je neizogibno vodilo v poenostavljanje. Kljub naslovu v procesu branja 
                                                 
13 V Snojevem prevodu so odlomki pospremljeni z slovenskimi prevodi iz obstoječih izdaj pripovedne proze, tako 
da je razumevanje lažje. 
14 Po burnem obdobju reform je v Turčiji leta 1928 pisavo zamenjala latinica. Zahodnoevropska literatura je počasi 
pronicala v Turčijo z novimi prevodi. V knjižnicah je resda vladala začasna praznina, vendar je imel Auerbach na 
razpolago svojo knjižnico. Dela si je sposojal pri profesorskih kolegih (emigrantih), ki so knjige prinesli od doma. 
Nekaj je vendarle ponujala zbirka oddelka za francosko filologijo (Konuk 140). Prav so mu prišle številne 
knjižnice in knjigarne, razpršene po Istanbulu, ki so varovale zanj uporabno gradivo (141).  
15 Jadikovanje nad pomanjkanjem virov je treba jemati z rezervo. Auerbach je s pripombami poudaril originalnost 
svojega dela. Da bi metodi zvišal ceno, je zanikal pestrost in dostopnost virov, ki bi jih (potencialno) uporabil. 
Glede na stanje istanbulskih knjižnic, kot ga predstavi Kader Konuk, Mimesis ni nastala iz manka literature. 




komajda zaznamo mimesis kot temo. Pojem se čez delo sploh ne pojavi vse do sklepne besede, 
ki na hitro opravi z glavnimi misleci mimesis. Ostane vprašanje, katerim estetskim in 
filozofskim interesom Auerbach zares sledi. 
Njegovemu pristopu k proučevanju mimesis smo dorasli, če obvladamo jezik, v katerem je 
literarno delo nastalo, v Pamukovem romanu torej turščino. Ker sama na podlagi jezikovnih 
sredstev, uporabljenih v izvirniku romana, ne morem postaviti nobenih zaključkov, se od 
Auerbacha odmaknem. Dostop do bibliografije mi omogoča, da svoje teze vsaj do neke mere 
strokovno podkrepim. Po drugi strani mi Auerbachovo opozorilo na slog, ki »določa, kako bo 
kaj vzeto« (Snoj 429), koristi in me usmerja k motrenju Pamukovega pripovednega stila. 
Nezaupanje Auerbachovim premisam spodbudi iskanje druge teorije prikazovanja resničnosti, 
s pomočjo katere bi bilo mimesis mogoče opazovati bolj sistematično, ter s širše, družbeno 
usmerjene perspektive. 
 
3. 2 Sodobnejša, Mitchellova teorija reprezentacije 
 
Reprezentacija (kot je grški izraz mimesis najpogosteje razumljen) je igrala osrednjo vlogo pri 
razumevanju književnosti, odkar sta »[...] očeta literarne teorije, Platon in Aristotel, 
književnost mislila kot eno od oblik reprezentacije«, ki jo človek kot homo symbolicus zmore 
ustvarjati. Od antike dalje je bila reprezentacija temeljni koncept estetike in semiotike. V vsem 
tem času se je, razumljivo, pojavilo vprašanje o povezavi med omenjenima in vedno bolj 
opazno politično reprezentacijo. Vedno več teoretikov je pritegnilo delovanje predmetov, ki 
pomenijo druge reči, in oseb, ki predstavljajo druge ljudi. Kljub različnosti področij (tako 
političnih kot umetnostnih in simbolnih), v katerih je govora o mimesis, je nastal splošni model, 
s katerim je reprezentacijo mogoče ponazoriti (Mitchell, »Representation« ni str.): 
 
Michellova shema reprezentacije (prav tam). 
22 
 
Navpična os povezuje kamen z nanosom barve. Kaže, da reprezentaciji uspe postaviti v odnos 
oddaljeni entiteti in sicer tako, da z barvo dobljena forma predstavlja kamen. Vez med obema 
se zmeraj ne vzpostavi uspešno, kar nakazuje prekinitev horizontale med ustvarjalcem 
(avtorjem, ki si relacijo zamisli in jo določi) in prejemnikom določene reprezentacije, iz česar 
sledi, da reprezentacija – mimesis, če hočete, lahko predstavlja tako most kot tudi oviro, 
možnost nesporazuma v percepciji ali blokado. »Vedno gre za reprezentacijo nečesa/nekoga, 
vedno od nečesa/nekoga ter za nekoga« (prav tam). Reakcija je odvisna od socialnega 
dogovora in sistema (najsi bo to glasba, jezik, slikarstvo ali kateri drugi kod), v katerega se vsi 
od vogalnih členov (izmed katerih mora biti vsaj sprejemnik oseba) povezujejo.  
W J. T. Mitchell izhaja iz Aristotela. Reprezentacije razlikuje glede na predmet, način in 
sredstva, iz katerih nastajajo. K zadnjim sodijo jezikovna sredstva, ki tvorijo literaturo, in 
sence, oblike, barve – elementi, ki gradijo slike. Uporabljeni material pogojuje efekt 
umetniškega dela. Ta je seveda odvisen od izvedbe, ki doseže večjo izrazno moč, v kolikor je 
zastavljena v skladu s konvencijami, ki vladajo družbi (v katero sodita avtor in prejemnik).16 
 
 [...] reprezentacija fiktivnih oseb ali dogodkov, četudi povsem estetska, nikoli ne more biti popolnoma ločena 
od političnih in ideoloških zadev; lahko bi celo trdili, da je ravno to točka, kjer slednje vstopajo v literarno 
delo. Če je literatura 'predstavljanje' življenja, potem je reprezentacija natanko kraj, kjer 'življenje' v vsej svoji 
socialni in subjektivni kompleksnosti vstopa v literarno delo. (Mitchell, »Representation« ni str.) 
 
Po zgornji shemi reprezentacije deluje večina del v zgodovini književnosti (in likovne 
umetnosti), izvzemši umetnine, ki nočejo predstavljati ničesar drugega razen sebe. Zgostijo se 
v obdobju modernizma, ko se romani gradijo iz drugih romanov, ko pesmi govorijo o jeziku. 
Takrat se reprezentacija redkokdaj vrine nazaj, logiko mimesis namreč obrne okoli, se pravi, 
da življenje posnema umetnost; resničnost je le še v besedilu in ne izven njega. Kontra napad 
modernistični in predmodernistični reprezentaciji se zgodi v postmoderni kulturi, kjer status 
resničnosti ni več zanesljiv, marveč nenehno prevpraševan, ko besedila kažejo na »dvomljivi 
ontološki status svoje resničnosti« (Virk 85). Mitchellov model v postmodernizmu redkeje 
vzdrži, saj avtor sproti krha os reprezentacije, ko opozarja na umetno konstruiranost podob. 
Kljub vsemu ga je zanimivo preizkusiti na romanu Ime mi je Rdeča, kjer mimesis ne deluje 
zgolj skozi način pisanja in princip reprezentiranja, ampak postane literarna tema. 
                                                 
16 S tem se Mitchell ukvarja v Slikovni teoriji, priporočljivi za razumevanje besedne in vizualne reprezentacije. 
Slovenski prevod je v pomoč tudi pri branju članka v izvirniku in pri interpretaciji modela s prejšnje strani. 
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4. IME MI JE RDEČA V LITERARNEM KONTEKSTU 
 
4. 1 Romanopisje Orhana Pamuka 
 
Orhana Pamuka je svet tako rekoč posvojil. Kaj takega ni uspelo nikomur drugemu med 
turškimi pisatelji. O ustvarjalcu, ki je v zadnjih štiridesetih letih globoko zaznamoval svetovno 
književnost, vemo zadosti, da nas to hitro zapelje v nekritično proučevanje njegovih del v 
pretesnem odnosu do avtobiografskih podatkov ali pa nas vodi k pomisleku, ali je kakršna koli 
predstavitev pisca sploh potrebna in relevantna. Glede na to, da Pamuk kar naprej opozarja 
nase tako v literarnih delih – kjer se Orhan po navadi kot literarni lik pojavi čisto na koncu, 
ponosen na dovršeno delo – in izven njih, se ne zdi napak, nameniti mu nekaj vrstic. 
Na njegovo pisanje je ključno vplival Istanbul, kjer se je rodil leta 1952.17 Odraščal je v dobro 
situirani družini sekulariziranih muslimanov v četrti Nişantaşı.18 Od nekdaj si je želel postati 
umetnik, denimo slikar, zato je po maturi na prestižni Royal Academy vpisal študij arhitekture. 
Prvotno izbiro je opustil in se lotil novinarstva. Pri triindvajsetih se je umaknil v samoto ter z 
veliko mero samodiscipline življenje popolnoma posvetil literaturi.19  
Po sedmih letih je izšla njegova prva knjiga z naslovom Cevdet Bey in njegovi sinovi (Cevdet 
Bey ve Ogullari, 1982), družinska saga o življenju istanbulske buržoazije. Nekakšen 
bildungsroman je otvoril zaporedje variacij na temo razkola med domačo otomansko tradicijo 
in pritiski zunanje modernizacije po zahodnih zgledih. Pereč problem so za ozadje literarnih 
del jemali tudi takrat popularni avtorji socialnega realizma (npr. Nâzim Hikmet in Yaşar 
Kemal). V atmosferi njihovih zgodb je bilo slutiti prehod iz cesarskega režima v republiko, pri 
čemer je bila pozornost v prvi vrsti posvečena tekoči naraciji. Gotovo se je nanje oprl Pamuk, 
sicer navdušen nad izpiljenimi romani velikih evropskih prozaistov 19. stoletja. S pisanjem 
prvenca se je Pamuk uril v pripovedovanju, ne da bi meril na kaj zares umetelnega. Morebiti 
                                                 
17 Svoje otroštvo je podrobneje predstavil v avtobiografiji Istanbul. Spomini na mesto, posredno pa lahko delce 
njegovega odraščanja sestavimo skupaj iz ostalih romanov, esejev in intervjujev. 
18 Razširjena družina Pamuk je zavzela vseh pet nadstropjih stanovanjskega bloka. Kar visoko izobraženi 
sorodniki so se držali zahodnjaškega načina življenja sredi ruševin pogorelih dvorcev. Te so opominjale na padlo 
cesarstvo in budile občutje kolektivne melanholije. 
19 Kot v govoru ob prejemu Nobelove nagrade leta 2006 pojasni Pamuk, je njegovo pot v pisanje in osamo 
tlakovalo odraščanje med očetovimi knjižnimi policami (kjer naj bi počivalo kar petnajst tisoč zvezkov). Gündüz 
Pamuk je med rednimi obiski Pariza pisal, strastno kupoval dela v tujih knjigarnah po Istanbulu ter iz velikega 




je iz tega razloga na avtorjevo željo prvi roman ostal nepreveden. Mednarodne prepoznavnosti 
Orhana Pamuka na začetku kariere ni bilo slutiti (Göknar 9).20  
Tudi drugo delo Tiha hiša (Sessiz Ev, 1983) je bilo do nedavnega dostopno le v izvirniku.21 
Dogajanje se je pomaknilo na obrobje Istanbula, v staro vilo ob morju. Poliperspektivična 
pripoved je zajela glasove družinskih članov. Dekadentne ideje vnukov so se znašle v neskladju 
z vrednotami pokojnega deda, zdravnika, disidenta z širokopotezno idejo o nastanku 
enciklopedije, ki bi nazadnjaški Turčiji predočila pogruntavščine zahodne znanosti. V 
psihološko napeti zgodbi je Pamuk izpostavil boj osmanske preteklosti s skrajnim 
nacionalizmom, ki je za sabo potegnil teptanje izročila in nezmožnost prevzema odgovornosti. 
Tiha hiša se je izkazala za kompleksnejše delo, saj se je v skladu z vsebino slog odmaknil od 
površnega popisovanja, značilnega za zgodnejše poskuse posnemanja zahodnega romanopisja 
(Nametak 474). 
Na vrsto so prišli zreli romani, najprej Bela trdnjava (Beyaz Kale, 1985), s katero je Pamuk 
pritegnil pozornost tuje javnosti,22 in za njo Črna knjiga (Kara Kitap, 1990). Vrzel med 
Vzhodom in Zahodom je postala leitmotiv, skoki v zgodovino daljši in bolj suvereni. Do izida 
Ime mi je Rdeča (Benim Adım Kırmızı, 1998) je minilo deset let. Vmesni čas je zapolnilo 
temeljito raziskovanje rokopisnih iluminacij in dogodkov s konca 16. stoletja, ki so spodbudili 
spopad dveh različnih stilov, navad, pogledov na stvarstvo in upodabljanje slednjega. Trdna 
zgodovinska osnova je romanu omogočila prepričljivo izpeljan zaplet, povezan s sultanovim 
naročilom prepovedanega portreta. Silovita razhajanja glede pravil upodabljanja so pripeljala 
do tragičnega konca v zgodbi, svarila pred nestrpnostjo aktualnega fanatizma v Turčiji. 
Pamuku so status kontroverznega avtorja prinesla bodisi v literaturi bodisi v javnih govorih 
izražena kritična stališča do utajenih grozodejstev – množičnih pobojev Kurdov in armenskega 
genocida. Brskanje po zamolčanih temah je spodbudilo dva ključna dogodka. Najprej kazensko 
obsodbo v domovini23 in osemnajst mesecev zatem prejem Nobelove nagrade za literaturo. 
                                                 
20 Številna »začetniška« dela Orhana Pamuka so bila v prevodih dostopna z več desetletnim zamikom. Roman 
Cevdet Bey in njegovi sinovi še vedno lahko bere le turščine vešča publika. Vodilni poznavalec Pamuka (Göknar 
253) navaja, da od neumetnostnih besedil ostaja nepreveden delež (zlasti starejših) člankov in esejev ter scenarij 
Skriti obraz (Gizli Yüz, 1992). 
21 Slovenski prevod Erne Pačnik Felek (iz turščine) je izšel pri založbi Sanje leta 2015, tri leta za angleškim. 
22 Po angleškem prevodu iz začetka devetdesetih je Pamuk zaslovel. Bela trdnjava je svojevrsten mejnik tudi za 
nas, saj je bil izmed Pamukovih romanov prvi preveden v slovenščino, sicer z dvajsetletnim zamikom. Prevod 
Katje Zakrajšek iz leta 2005 ni neposreden, pač pa je nastal prek angleškega in francoskega, kar v praksi ni nič 
nenavadnega. 
23 Leta 2005 so ga v skladu s 301. členom kazenskega zakonika obsodili »žaljenja turškosti«. Nacionalna čustva 
naj bi črnil z opozarjanjem na sporno ravnanje države. 
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Prestižno odlikovanje mu je prinesel med vsemi deli najbolj politično intoniran Sneg (Kar, 
2002). Izjemoma se godi v odmaknjenem Karsu, na turško-ruski meji, kjer so ljudstvu vsiljene 
površinske kvalitete Zahoda. Paranoja pred izgubo istovetnosti učinkuje kot odpor do nasilne 
spreobrnitve. Ljubezensko vznemirjenje skuša preglasiti misel v islamskemu izročilu 
zakoreninjene populacije, da kljub hlepenju po napredku nikoli ne bo zmogla postati to, kar ni. 
V času grožnje pred pregonom iz Istanbula je nastal verjetno najbolj znani Pamukov roman 
Muzej nedolžnosti (Masumiyet Müzesi, 2008), umeščen v intimno okolje, v katerem ženska 
nikdar nima zadnje besede, pa vseeno v primežu drži čustva nesojenega ljubimca, ki po letih 
bolestne nostalgije in zbiranja predmetov svoje ljubljene odpre muzej. Fikcija se je spremenila 
v resničnost, saj se je Pamuk odločil za ustanovitev pravega Muzeja nedolžnosti. Institucija 
evropskega značaja je zaživela leta 2012 in hrani eksponate, ki se natančno ujemajo s tistimi, 
omenjenimi v romanu.24 Celo njihovo število sovpada s številom poglavij. Triinosemdeset jih 
je. Cilj podviga je bila materializacija zapisanega – nazorna predstavitev turškega 
temperamenta skozi osebne predmete, pripadajoče (kakopak izmišljenim) protagonistom 
ljubezenske zgodbe, s katerimi se z lahkoto poistovetimo, podoživimo njihov čas, sedemdeseta 
leta 20. stoletja. Znajdemo se v vrvežu istanbulskih restavracij in na družinskih izletih z 
avtomobili začutimo malodane obsedeno občudovanje domačih filmskih zvezd na vrhuncu 
slave. 
Nekaj let prej se je našteto znašlo v avtobiografiji Istanbul. Spomini na mesto (İstanbul: 
Hatıralar ve Şehir, 2003). Orhan Pamuk je pripoved o svojem življenju pospremil s 
fotografijami, se poklonil turški literaturi in ulicam, ker so ga prisilile, da je odrastel in obenem 
ostal zasanjan, željan pogledov na kupole mošej, na Bospor z opustelimi barakarskimi vilami, 
nekdaj gostiteljicami turške elite, zdaj pa znanilkami deziluzije, ki jo je prinesla sprememba 
vrednot, asimilacija s tistim na videz bolj razvitim, uglajenim, ukročenim in poprej tako zelo 
tujim, oddaljenim Zahodom, prav tako problematiziranim v zbirki esejev iz leta 1999, Other 
Colors (Öteki Renkler), podnaslovljeni Essays and a Story. Ta, v slovenščino še neprevedeni 
izbor krajših, samostojnih besedil, je nastal v dveh desetletjih prestopanja med vsakdanjimi 
temami, reportažnimi prispevki, premišljevanji o pasteh narodne zavednosti in o trku ponosa s 
tujimi vrednotami. 
                                                 
24 Muzejski zbirki pritiče katalog, opremljen z opisi, fotografijami predmetov in ponekod razjasnjeno provinienco: 
Pamuk, Orhan. Innocence of Objects. New York: Abrams, 2017. 
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Utrinki o dialektiki Vzhoda in Zahoda in premišljevanja o zgodovinskem romanu so bili 
kasneje dopolnjeni v samorefleksiji Naivni in sentimentalni romanopisec (Saf ve Düşünceli 
Romancı, 2011), v kateri je Pamuk razkril nekaj bistvenih namer svojega poslanstva, omenil, 
kaj je nanj vplivalo, čemu se je upiral, izogibal, kako nagovarjal in kaj je želel s tem doseči. 
Skratka, analiziral je sebe kot avtorja. Interpretacijam lastne pisave je do danes sledil par 
romanov - A Strangeness in My Mind (Kafamda Bir Tuhaflık, 2014) in Rdečelaska (Yapı Kredi 
Yayınları, 2016).  
Najnovejši prispevek k bibliografiji je drugačnega formata. Gre za fotoknjigo Balkon (Balkon, 
2018), v kateri so zbrane panorame Istanbula, kot jih je Pamukov objektiv ujel pozimi leta 
2011. Namigujejo na vseskozi poudarjeno vez med pisanjem in gledanjem, med besedo in 
podobo. Če si ob branju njegovih romanov sproti slikamo prizore, pa strani z reprodukcijami 
fotografij lahko beremo, čeprav nimajo podnapisov.  
Pamukova dela so vsa po vrsti prodajne uspešnice, visoko cenjene tudi v akademskih krogih.25 
Večji del bralstva zastopajo Evropejci in Američani, vendar v Turčiji ni nič manj opazen.26 V 
javnost je vstopil kot glasnik svežine po dolgem obdobju literarnega realizma. Sodobnih 
obrtniških postopkov se je priučil, da bi čim bolj plastično naslikal problematiko domovine, ki 
se od kemalizma dalje ne znajde več. Republika Turčija  s Kemalom Atatürkom na čelu se je 
odpovedala preteklosti in bila pripravljena zatajiti svoj del identitete, brezpogojno sprejeti 
evropsko in končno postati enakovreden del razvitega sveta. Želja se je sprevrgla v nezdravo 
obsesijo, hitre reforme so povzročile stisko in potencirale bedo revnejšega prebivalstva.  
Literatura je v skladu s položajem v politiki in družbi zapadla v zrenje v bedo trenutnega. S 
Pamukom se je situacija prekinila (prim. Göknar, Nametak). 
Da bi Turčija ponovno našla gradnike svoje identitete, ji je moral povrniti vedenje o lastnih 
prirojenih dobrinah in nekdaj nevsiljenem načinu življenja. Poslužil se je literarnih vzorov 
Jorgeja Luisa Borgesa, Itala Calvina, Umberta Eca in Marguerite Yourcenar, da bi zmogel 
naslikati zgodbo Osmanskega imperija (Nametak 476). Naslon na omenjene mojstre 
postmodernizma za Pamuka (za tuško bralstvo pa sploh) ni bila enostavna naloga, saj izhaja iz 
                                                 
25 Po izrazito pozitivni recepciji na tujem je Pamuk začel predavati na newyorški univerzi Columbia in na 
Harvardu. Še se angažirano vključuje v širši dialog v prizadevanju za glajenje kulturnopolitičnih nasprotij med 
Turčijo in Zahodom. 
26 Z naše perspektive se udejstvovanje Orhana Pamuka v zadnjem času kaže kot vsesprejeto, morda celo 
komercialno, a je nemalokrat deležen negativnih odzivov sploh v domovini. Obtožujejo ga, češ da želi nacionalna 
čustva, da ni zares »turški« avtor. 
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literarne tradicije, ki ima bistveno več stičnih točk z arabsko in perzijsko kot z evropsko oz. 
zahodno književnostjo.  
Tako v romanih kot v esejih se je naslonil na kopico umetnostnih besedil, filozofskih spisov, 
političnih agitacij, zgodovinskih razprav ter z njimi dodatno podčrtal nostalgijo za izgubljeno 
kulturo. Zapisan je bil generaciji, ki je po dolgotrajnem odporu do izročila v svoja dela začela 
vključevati otomansko preteklost. Postal je eden od znanilcev preboja v turški literarni 
zgodovini. Odvrnil se je od pričakovanega socialnega realizma in začel pisati kot vzporedno 
delujoči Evropejci – v znamenju postmodernizma. Slednji je v Turčiji sovpadal z zanimanjem 
za ruševine osmanske kulture, ki so v prestolnici še danes vidne na vsakem koraku. Islamske 
korenine, napol pozabljeni jezik in zgodovina so vstopili v literaturo. Zamolčana dediščina je 
spet postala ključni del identitete, o čemer temeljito razpravlja Göknar (89–162). 
 
4. 2  Problem romana med Vzhodom in Zahodom 
 
Preden se posvetimo v naslovu obljubljeni obravnavi mimesis v povezavi z romanom Ime mi 
je Rdeča, postojmo pri neizogibni umestitvi dela v širši okvir. Čeprav zvrst roman na Zahodu 
narekuje tempo književnosti že vsaj pol tisočletja, v danem okolju ne predstavlja nekaj 
samoumevnega, temveč s pridevnikom turški implicitno, ob poznavanju turške literarne 
zgodovine opozarja, da gre za mlajši fenomen.  
Ko govorimo o turškem romanu, ozavestimo dejstvo, da se je zvrst na tem robu Evrope porajala 
pozno, šele na prehodu iz 19. v 20. stoletje. Do takrat je bila zvrst turškemu prostoru neznana. 
Posledično so bili tokovi, ki jih je Zahod izoblikoval skozi dolga stoletja, tukaj vpeljani v 
bistveno krajšem času. Odmik od otomanske (literarne) tradicije je bremenil in hkrati 
navdihoval ustvarjalce. Stalno dohitevanje tujih vzornikov je mdr. vplivalo na Orhana Pamuka, 
čigar dela se dandanes skladajo z globalnimi trendi. Ker sklepamo, da pozicija tukaj 
preučevanega literarnega dela ni povsem samoumevna, pregledu avtorjevega opusa sledi 





OD MODERNIZACIJE KNJIŽEVNOSTI DO POSTMODERNISTIČNEGA 
ROMANA V TURČIJI 
 
O moderni turški književnosti lahko govorimo od druge polovice 19. stoletja dalje, vendar se 
moramo pri tem znebiti predstave, da so bila literarna dela (na ravni vsebine in forme) napredna 
sodeč po sočasnih zahodnoevropskih. Približevanje se je šele pričelo. S spoznavanjem. 
Simptomi modernizacije po evropskih zgledih so se začeli kazati v obdobju reorganizacije 
(1839–1876), imenovanem Tanzimat (Nametak 358, 362).27 Odprlo se je prvo istanbulsko 
gledališče, uvozili so opero in se začeli ukvarjati s publicistiko. Časopisom so dodajali 
pripovedi v več delih, ki bi jih lahko imeli za zametke romanov.  
Prvi pravi romani so področje dosegli v šestdesetih letih 19. stoletja s prevodi. Med turškimi 
pisci so se ustvarili pogoji za nov nazor v literaturi, romantiko. Manj izvirnim ljubezenskim 
zgodbam so sledile realistične pripovedi. Čustva in domišljijo je nadomestilo pozitivistično 
popisovanje sveta. Zahodnoevropski stil pisanja se je dotaknil tradicionalnih oblik književnosti 
in pripravil ugoden teren za izvirni turški roman (333–335). 
Referenčna točka za romanopisce v razvoju je postala Francija. Iz potrebe po širjenju obzorja 
je število v tujini šolanih pisateljev proti koncu 19. stoletja postopoma naraščalo. Odhajali so 
v Pariz in tam pridobljeno znanje prinašali nazaj v domovino. Na ta način so v literarni kánon 
začele vstopati prvine zahodne književnosti, ki so se širile med izobraženstvom. Po vrnitvi so 
predstavniki svetovljanske generacije postali reformatorji turške literature (358–360). V 
domovini so se izkazali kot predavatelji in prevajalci evropskih del, med katerimi je bilo največ 
prav francoskih.  
V prvi vrsti so meje tradicionalnih oblik rahljali pesniki. Začeli so opuščati obrazce divanske 
književnosti in se namesto njih posluževati svobodne rime in soneta. Do tega trenutka je 
prevladovalo pesništvo, pisano v orientalskem stilu s sistemom simbolov, skritih v 
metaforičnem besedišču arabsko-perzijskega izročila, zdaj pa so si pesniki upali okostenele 
načine poljubno obogatiti, jih celo zamenjati s tujimi. Posvojitev na Zahodu uveljavljenih zvrsti 
ni obšla pripovedne proze. Poleg kratke zgodbe so se naenkrat pisale turške novele, drame, 
                                                 
27 Turška (pravilneje osmanska) družbena struktura s pripadajočo književnostjo je pred obdobjem reform 
pripadala orientalsko-islamskemu prostoru. Stiki z Evropo so bili vzpostavljeni od otomanskega osvajanja Evrope 
v 15. stoletju naprej, a so v vmesnem času postali vezani izključno na vojno-politično taktiziranje. Konkretne 
posledice kulturne izmenjave je tako mogoče opaziti šele v drugi polovici 19. stoletja, ko je narod izkazal 
zanimanje za umetniško produkcijo na Zahodu (Nametak 333–334). 
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eseji. Realizem in naturalizem sta pustila najgloblji vtis. Ideal so predstavljala dela Stendhala, 
Balzaca, Flauberta in Zolaja (359–362).  
 
Nezahodni romanopisci so v želji, da bi posnemali visoko estetsko raven, ki jo je roman dosegel na primer 
v Londonu ali Parizu, in pogosto v poskusih nasprotovanja tisti vrsti leposlovja, ki je bila široko sprejeta 
v njihovih državah (nemara rekoč: »Tako v Evropi ne pišejo več.«), hoteli uporabljati, prilagoditi in v 
lastnih državah izvajati najnovejše oblike romana, najnovejše zamisli leposlovja. (Pamuk, Naivni 28–29) 
 
K navdušenju nad romanom je obenem pripomoglo zanimanje evropskih avtorjev za »Orient«. 
 
Ko so bralci [...] zagledali ljudi in zgodbe o lastnih deželah skozi pripomočke nove tuje igrače, imenovane 
»roman«, so se romanopisci zunaj Evrope v poznem devetnajstem stoletju in skozi celotno dvajseto stoletje 
počutili obvezane ustvariti kakšnega Ivana Karamazova ali don Kihota tudi v svoji lastni kulturi. [...] Dejstvo, 
da so na literarne figure, ustvarjene v kulturnih središčih Zahoda, gledali kot na tlačno lite artefakte in jih 
prenašali – kakor po duchampovsko vnaprej pripravljene umetnostne objekte – v nezahodne države, kjer je 
umetnost romana šele vzcvetela, je te romanopisce navdajala s ponosom in zadovoljstvom. Čutili so, da je 
značaj ljudi njihovega naroda tako globok in zapleten kakor značaj zahodnjakov. (Pamuk, Naivni 42–43) 
 
Odkritje sebe v zahodnih delih je vzbudilo samozavest med turškimi pisci, ki so z zvrstjo začeli 
operirati pred ustanovitvijo republike. Prvi turški romani zdaleč niso bili do potankosti izdelani, 
pač pa moralistični, didaktični, v značajih oseb nedodelani, v časovnih sosledjih neprepričljivi. 
Manjkali so jim predvsem individualni protagonisti (Ćatović in Nametak 5). 
»V zaprtih ali napol zaprtih družbah, kjer je posameznikova izbira omejena, umetnost romana 
ostaja premalo razvita«, zapiše Pamuk (Naivni 39). Razlog za to tiči v naravi zvrsti. Pestrost 
vsakdanjega življenja ponuja številne možnosti, naloga romanopisca pa je, da na podlagi realne 
izkušnje vzpostavi fikcijo in doseže, da se njegova izmišljija zdi resnična, da ji verjamemo. 
Protagonisti romanov igrajo na sposobnost človekovega vživetja v drugega in bralca (bolj ali 
manj uspešno) prepričajo o tem, da sam kuje svojo usodo podobno, kot to počno romaneskni 
liki. Svoboda, ki jo od zvrsti pravzaprav pričakujemo, utegne zmotiti konservativno nastrojeno 
publiko. Vase zaverovane skupnosti težje in pozneje doseže. Prevzeto obliko drugod vsaj na 
začetku zaznamujeta odpor in navdušenje naenkrat. Vzrok za prvega je strah pred 
neprizanesljivim odsevom, ki ga je roman zmožen pokazati, medtem ko fascinacija izvira iz 
stremljenja k vsemu naprednemu na Zahodu. Pravilo potrjuje turška situacija.  
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Znatnejša modernizacija se je zgodila v 20. stoletju, v tesni odvisnosti od družbenopolitičnih 
spodbud in zavor. Kot ugotavlja Fehim Nametak, so pomembno vlogo pri preoblikovanju 
književnosti odigrali časopisi. Okoli literarnih časnikov so se zbirali tako pesniki kot 
pripovedniki in romanopisci, očarani nad tokovi moderne zahodne literature. Pripovedništvo 
so najprej zaznamovale znane teme, a je zanimanje za tuje in napredno naraščalo. Svetovljanski 
duh časa je sprožil željo po raznolikosti. V prozi se je kot glavni protagonist vzpostavil 
kozmopolitski Istanbul. Poleg tega, da so bili prvi turški romani umeščeni v prestolnico, je 
pomemben korak v razvoju leposlovja pomenila obravnava ženske. Pomaknila se je v ospredje 
in zasedla enakovreden položaj z moškimi liki. Intenzivno ustvarjanje na prelomu stoletij je 
usahnilo do razglasitve ustavne monarhije leta 1908, ko je do izraza prišla larpurlartistična 
ideja »umetnost zavoljo umetnosti« (Nametak 359). 
Na spremembe na področju književnosti je kasneje odločilno vplival prehod od Otomanskega 
cesarstva k republiški ureditvi leta 1923. Novo samozavedanje naroda je botrovalo odklonu od 
vsega preteklega, vključno s tradicionalnimi literarnimi oblikami, jezikom in arabsko pisavo. 
Slednjo je po reformi leta 1928 zamenjala latinica (Ćatović in Nametak 5). Razvoj romana je 
sovpadal z modernizacijo in profanizacijo družbe. Nova literarna oblika je v stopila v ospredje 
skupaj z nacionalno zavestjo. 
Sledila je poplava del o razpadu otomanske kulture, o islamskih sektah, političnih intrigah, 
kmalu pa so začeli izpostavljati prepad med mestnim življenjem in revnejšim podeželjem z 
bistveno bolj zaostalimi nazori in nižjo stopnjo izobrazbe. Med- in povojno obdobje je prineslo 
gnev in pasivno nezadovoljstvo, ki se je še posebej v zvezi s prizadetimi prebivalci Anatolije 
prelilo v socialni realizem.  
Ta je tlakoval pot modernizmu in postmodernizmu. Posamezne elemente zadnjega je bilo moč 
zaslediti v turških pripovednih delih iz petdesetih let 20. stoletja, pod katera se je podpisoval 
Ahmet Hamdi Tanpınar28 (1901–1962), vendar je kot prvi pravi predstavnika literarnega 
postmodernizma, ki je v Evropi in Ameriki živel že kakih deset let prej, v Turčiji obveljal Oğuz 
Atay (1934–1977). Njegovi sodobniki, rojeni v petdesetih in šestdesetih, so postmodernistični 
                                                 




izraz ohranili do danes. Izmed njih sta mednarodno prepoznavnost dosegla zlasti Orhan Pamuk 
(1952) in ženska predstavnica mlajše generacije Elif Shafak29 (1971)  (Nametak 472).  
S Tanpınarjem, Atayem in kasneje Pamukom se je turški roman bistveno spremenil. Ne le, da 
so v pripoved vstopile sodobne romaneskne tehnike, ena sama linija pripovedi se je 
porazgubila. V rabo je vstopila medbesedilnost, tok zavesti je postal nekaj običajnega. Avtorje 
je družila sposobnost stati v Turčiji in obenem ustrezati trendom svetovnega romanopisja 
(473). Z vsebinskim nanašanjem na religijo, mitologijo in ideologijo je Orhan Pamuk 
pravzaprav nadaljeval, kar sta zastavila predhodnika, medtem ko je Elif Shafak izkoristila 
izraznost fantastike, jo pomešala z zgodovinskimi dejstvi in krenila prevpraševat razmerje med 
spoloma v vzhodnem svetu. Za oba bi lahko rekli, da se poigravata s pomenom identitete, 
razkrivata problematiko nacionalizma in islamskih skrajnosti, a na različna načina. 
  
                                                 
29 Romaneskni opus Elif Shafak je pri nas (glede na ostale turške avtorje izvzemši Pamuka) kar dobro zastopan. 
Za slovenske prevode njenih del Bolšja palača, Čast, Štirideset pravil ljubezni, Pankrt iz Istanbula in Tri Evine 
hčere gredo zasluge založbi Sanje. 
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5. ZGRADBA IN VSEBINA ROMANA 
 
Roman Ime mi je Rdeča je v Turčiji kot tudi v deželah, ki jih je dosegel s prevodi, obveljal kot 
kontroverzen. Osredotoča se na tradicionalno miniaturno slikarstvo v času osmanske vladavine 
(Otomanov), poleg tega pa vključuje  slikarsko tradicijo na Zahodu. Je ljubezenska zgodba, 
detektivka, ki se začenja z umorom in konča – kako tipično – z razrešitvijo skrivnostnega 
zločina. Groba obnova vsebine morda predstavlja roman v izrazito žanrskih vidikih, vendar je 
ta roman edinstven literarni dosežek, razdeljen na 59 poglavij, naslovljenih glede na 
pripovedovalce posameznih delov. 19 glasov se zvrsti skozi okoli 700 strani dolgo zgodbo o 
umorih v krogu najbolj talentiranih istanbulskih miniaturistov.  
 
5. 1 Fabula 
 
Glavni junak Črni izreče največ. Sam ni ilustrator, ampak pisec in osmanski uradnik, ki se je 
ravnokar vrnil v Istanbul iz izgnanstva, ki ga je doletelo, ker se je v mladosti, natanko pred 
dvanajstimi leti zagledal v precej mlajšo sestrično Šekuro, kar se je izkazalo za nespodobno in 
nikakor ne povšeči njenemu očetu, Stricu efendiju. On zdaj prosi Črnega za pomoč. Skupaj 
morata razkriti morilca, ki je pravkar z udarcem kamna pokončal pozlatarja Finega efendija, 
enega od umetnikov iz sultanove delavnice. 
Razburjenost Strica se izkaže za smiselno, ko ugotovimo, da je v vodnjaku odvrženo truplo 
Finega efendija posledica spora med izdelovalci iluminiranega rokopisa. Gre za prestižno in v 
tajnosti izdelovano naročilo »Temelja sveta« – sultana Murata III, ki je za vodjo tega dela izbral 
Strica. Med miniaturiste je razdelil manjše naloge. Štrk, Oljka in Metulj so si sami izbrali svoje 
teme, ki naj bi predstavljale sijajno veličanstvo naročnika, ves njegov svet. Funkcija 
nastajajoče knjige naj bi bila reprezentativna in diplomatska, narejena ob tisočletnici 
Mohamedove selitve iz Meke v Medino, po kateri muslimani štejejo začetek svojega koledarja 
z letom 622. Bogato okrašeno delo, kombinacijo besedila in izjemnih ilustracij je sultan 
predvidel kot darilo beneškemu dožu ob omenjeni obletnici islama. 
Umor je torej povezan z izdelavo knjige, natančnejši vzrok zločina je portret Murata III., 
naslikan v beneškem oz. frankovskem slogu, kot mu pravijo. To pomeni, da bi morali 
ustvarjalci uporabiti zakonitosti perspektive, tridimenzionalnosti, in se ravnati po zahodnih 
načelih portretnega slikarstva, ki bi sultana upodobilo kot kar se da individualiziranega, 
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neponovljivega in takšnega za zmeraj. Ker si glede prevzema zahodnjaškega sloga niso enotni 
vsi, ki sodelujejo pri nastanku knjige, se harmonično vzdušje v delavnici sprevrže v zavistno 
in nasilja polno dramo. Stric efendi se kot glavni počuti odgovornega za odkritje morilca. Ker 
je bil sultanov odposlanec pri dožu, pretkano sklene, da mu bo pri detektivskem vohljanju 
najbolj učinkovito lahko asistiral Črni – razumen, inteligenten, povrh vsega pa nad njegovo 
hčerjo očaran mož. Črni vabila ne more odkloniti, zato se skupaj podata po sledeh umora ter 
se vse bolj zapletata v polemiziranje glede estetskih predpisov. Med njimi se pojavi vprašanje 
reprezentacije v islamu in na Zahodu, stila in (ne)poenotenosti knjige. 
Sočasno spremljamo ljubezenski zaplet med Črnim in Šekuro. Izkaže se, da zagledani pisar še 
ni pozabil najlepše ženske v Istanbulu, po kateri hrepeni mnogo tekmecev. Medtem ko pri 
Stricu doma pregleduje rokopise in načrtuje lov na nizkotneža, izve, da se je Šekura v času 
njegove odsotnosti poročila s Hasanom in mu povila dva otroka – Orhana in Ševketa, ki se med 
učenjem rokopisnih veščin in izdelave knjig smukata okoli deda in kmalu postaneta naklonjena 
tudi gostu. Prvega večera, ko se Črni zglasi v hiši, zasluti njeno prisotnost, osamljena Šekura 
pa prav tako v brezdelju opreza za njim, saj je njen mož pogrešan vojak, ona pa prepuščena 
sama sebi. Ker se ne moreta osebno srečati in načeti iskren pogovor, si začneta pisati pisma, ki 
si jih neopazno tihotapita prek otrok, Šekurine dekle Hajrije in Ester – prekupčevalke in 
prenašalke govoric, ki slovi po vsem Istanbulu.  
Medtem ko se zaljubljenca izzivata, soočata, izmikata in vseskozi koprnita drug po drugem, 
Stric umre. Partija ljubezenskega šaha se zaključi s poroko, ker se Šekura noče vrniti k svaku. 
Nedolgo tega je namreč stanovala še v moževi hiši s tastom in Hasanovim bratom, vendar se 
je nato raje zatekla k onemoglemu očetu. Njegova smrt vseeno ni naravna, pač pa ga s 
svečnikom trešči isti (za zdaj še neznani) morilec, še preden bi Stric preprečil nastanek knjige 
zaradi zaporedja tragičnih dogodkov in sumničavosti med miniaturisti. Nenadni umor par 
prikrije in izkoristi okoliščine, da zakonsko uredi Šekurino ločitev. Sledi ji poroka s sprevodom 
in naslednji dan navidezno čudenje ob Stričevi smrti. 
Odločnost Črnega vodi v nadaljnje raziskovanje. Sprevidi, da primera ne bo zmogel rešiti na 
lastno pest, zato se zglasi pri glavnem zakladniku. Ta mu zaupa, da bi ob tisočletju 
muslimanskega koledarja nastala knjiga verjetno nagnala strah v kosti beneškemu dožu, saj bi 
izkazovala vojaško moč in ponos islama ter veličino in bogastvo vzhodne civilizacije. 
Imenitnost Osmanskega imperija bi bila strnjena v sultanovem portretu sredi knjige, ki ga Črni 
ne najde. Izmed desetih predvidenih listov zadnji manjka. Predstavlja ključ do ugotovitve 
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morilčeve identitete. Povod za umor je razlika v umetniškem vodilu. Zlatar je moral umreti 
zaradi nasprotovanja vsem frankovskim vplivom, ki so se združili prav na podobi vladarja, 
torej je njegov obraz izdeloval morilec in v besnem navalu pokončal nasprotnika, ki ni pristal 
na svoj prispevek h krašenju. 
Edina pot, po kateri lahko Črni najde krivca, je primerjava vseh del, ki so jih Metulj, Oljka in 
Štrk kadar koli naslikali. To je ideja mojstra Osmana, vodje delavnice, s katerim se zapreta v 
glavno zakladnico in nekaj dni pregledujeta knjige. Med tem se mojster oslepi, slikarji pa vsak 
na svojem domu upodabljajo konja, misleč, da sodelujejo na tekmovanju. Njihovo ustvarjalno 
delo jih razgali. Kmalu razkrijejo morilca ter ga oslepijo. Oljka zbeži in načrtuje, kako bo 
odplul v drugo delavnico, vendar mu pot prekriža razbesnjeni Hasan, ki mu je Šekura ob 
pobegu iz hiše odnesla prav to bodalo, ki ga zdaj nosi mimoidoči. To je razlog za agresiven 
spopad, v katerem Oljka ne preživi. Po burnem razpletu detektivske uganke se tudi ljubezenski 
odnos med Črnim in Šekuro končno umiri. Hasan pobegne iz Istanbula, mladoporočenca pa se 
lahko predata erotičnim užitkom in srečnemu življenju. 
 
5. 2 Kulturnozgodovinski okvir 
 
Dogajanje v romanu Ime mi je Rdeča je postavljeno v zimski Istanbul, v leto 1591 – čas 
vladavine (1574–1595) sultana Murata III. Glavno vprašanje, ki se nam postavlja v zvezi s 
faktografskimi podatki, ki jih izvemo iz zgodbe, je, ali so pravi. Ali so se Otomani tedaj res v 
tolikšni meri obremenjevali z zahodno umetnostjo? Iz kje je izhajalo pogledovanje proti 
Benetkam? Kakšni so bili stiki med civilizacijama? Je Pamuk odnose objektivno predstavil ali 
jih  popačeno oživil, kar bi mu jezik omogočal in za domnevno pripadnost postmodernistom 
ne bi bilo nič nenavadnega. 
 
VERODOSTOJNOST DOGAJALNEGA ČASA IN PROSTORA 
 
Manjša odstopanja od zgodovinske stvarnosti so v romanu prisotna, vendar avtor kar zvesto 
sledi zgodovinskim dogodkom po smrti Sulejmana Veličastnega. Sultan je občutno razširil 
meje cesarstva in si poleg prvega obleganja Dunaja uspel prisvojiti Bagdad, ki je prej pripadal 
Safavidom. Po Sulejmanovi smrti leta 1566 je nasledstvo prevzel Selim II., ki je pomiril 
situacijo z Avstrijo in Perzijo ter pripravil teren Muratu III. V čas njegove vladavine (1574-
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1595) pade dogajanje romana Ime mi je Rdeča. Gre za dobo spopadov: otomansko-safavidskih 
vojn. Murat se kljub nemirom posveča skrbi za umetnost in da narediti Knjigo veščin, Knjigo 
praznovanj in Knjigo zmag, pri izdelavi katerih sodeluje zgodovinsko izpričani mojster Osman 
z učenci. Knjigo kraljev, ki si jo v zgodbi romana ogledata skupaj s Črnim, je carigrajska 
zakladnica prejela leta 1576 kot darilo safavidskega šaha Tahmaspa, ki Otomanom ponudi mir 
s ponudbo prepisa te knjige, ki je nastajal četrt stoletja in ga hranijo v palači Topkapı (Pamuk, 
Ime 696–697). 
V obdobju, ki ga Pamukov roman osvetljuje, so vzniknili razlogi za propad cesarstva. Osmani 
so še vedno osvajali dele Perzije, severne Afrike in Ciper, ponovno so se odločili za naskok na 
Dunaj, vendar so poraz doživeli v pomorski bitki pri Lepantu leta 1571. Spopad se je bil med 
Osmanskim imperijem in Sveto ligo z Benetkami, Španijo, Papeško državo in Malto na čelu. 
Zatem so izgubili nadzor nad Sredozemljem. Evropa je bila z uspehom zadovoljna, kljub temu 
pa so Benetke morale priznati izgubo Cipra. Vojaški neuspehi so se začeli vrstiti, zaradi porasta 
prebivalstva in vedno dražjih izdatkov se je dvignilo nezadovoljstvo, ki so ga spremljali verski 
nemiri. Številne islamske elite so zavračale novosti, saj naj bi kontrirale muslimanskemu nauku 
s svojim približevanjem novitetam, ki so prihajale iz krščanskega sveta (Kardoš 45). 
Znotraj teh turbulentnih okoliščin se znajde bralec romana Ime mi je Rdeča. Dogajalni čas je 
torej resničen in ga zlahka razberemo. Ključen podatek je, da naročena knjiga nastaja tisoč let 
po zavladi islama. Druga pomenljiva navedba je, da se glavni junak Črni vrne v Istanbul iz 
Perzije, kjer je v vojni prisostvoval kot pisar. Spopadi so se tam končali leta 1590, v njih pa naj 
bi domnevno umrl tudi odsoten Šekurin mož Hasan, ki se je boril na fronti. Med posledicami 
vojskovanj je bila inflacija valute. Avtor večkrat omeni razvrednotenje denarja v času Murata 
III., ko so se v mestu pojavili beneški ponaredki. Slikovit dokaz tega je okušanje kovancev, ki 
jih nezaupljiva Ester tlači v svoja usta. V ozadju preži pridigar Nusred Hoca iz Erzruma, 
izmišljeni lik, ki povzema skupino tistih, ki verjamejo, da je vzrok vojn in sploh vsega hudega 
neupoštevanje Prerokove poti (46).  
Zgodovinske podatke Pamuk niza v začetnih poglavjih, skozi pripoved jih le še nadgrajuje in 
vanje umešča realne osebe kot sta sultan in Moše Hamom – zdravnik Selima II., Žid, v čigar 
hiši se zgodi usodno srečanje Šekure in Črnega (49–50). Ostali liki so lahko izdelani po 
resničnih ljudeh (mojster Osman, Stric, Nusret Hoca iz Erzruma) ali pa so vsaj navdihnjeni po 
možnih osebah (vsi miniaturisti, Črni, Šekura, zgodbar, Hasan, Ester). Avtor kombinira 
zgodovinsko izpričano dogajanje, se poigrava z znanjem o preteklosti, jo po svoje lahko tudi 
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spreminja, a je s tem ne želi popačiti. Kot vidimo, kritično preseje vedenje in ga predstavi brez 
sentimentalnosti, ki bi morebiti izhajala iz bodisi nostalgije ali prezira. 16. stoletje je zanj 
idealno prizorišče za osvetlitev dilem, ki okupirajo like romana. Med glavne spada vprašanje 
stila, ideoloških omejitev – pa naj gre za islamske zapovedi ali postavke naroda. Pridruži se 
mu problem prekinjene estetske tradicije, dojemanje erotične izkušnje, učinkovanje zavisti, 
vpliv menjave avtoritete, labilnost družinskih razmer, vse kar opisani kontekst povezuje s 
turškim položajem danes. Da bi ga kar se da tehtno predstavil, se je Pamuk izognil preživetemu 
nacionalizmu in orientalističnim pogledom na domače izročilo. Zavedal se je, kako je 
ozkoglednost negativno vplivala že na cesarstvo in prav nič manj na republiko.  
Da bi z zgodovinskimi dejstvi uokviril dogajanje, se jih je avtor lotil resno in odgovorno. 
Sprevidel je, da mu razčlenjevanje otomanskih pravnih aktov, poslovnih zapisov in ostale 
arhivske dokumentacije ne bo prineslo jasnega uvida v kontekst 16. stoletja. Ker ni bil zmožen 
do potankosti posneti takratnih pogovorov, se je znašel in nagovoril neposredno, ter se navezal 
na sedanjost. Svet v romanu Ime mi je Rdeča temelji na avtobiografski izkušnji. Kot prizna 
Pamuk sam, se vsakdanjik kljub časovni oddaljenosti nanaša na njegov odnos z bratom in 
materjo (Pamuk, Naivni 81). 
Roman je kot večina Pamukovih zasidran v Istanbulu. Prizorišče preprede z obstoječimi 
četrtmi, omenja pokopališče, mestno obzidje, Trg sužnjev, od stavb pa mnogokrat palačo 
Topkapı – prebivališče sultana, kraj, ki s svojimi vrtovi in razporeditvijo mikavnih dvorišč 
spominja na raj. Črnemu uspe priti v jedro privilegiranega sveta, v zakladnico, kamor je dostop 
dovoljen le najožjim vladarjevim sodelavcem, v skrivnostni predel, ubranjen pred 
vsakodnevnimi požari, ki so po mestu pustošili zaradi prevladujoče lesene gradnje in 
neorganiziranega gašenja (Pamuk, Other 66). 
Avtentičnost mestnega utripa je podkrepljena z opisi hamamov, javnih kuhinj in kavarn, v 
katerih so se pripovedovale zgodbe in so bile v tistem obdobju prepovedane, spet v skladu s 
protikrščansko, z Zahodom sprto politiko. Kar še zaznamuje mesto je hüzün, občutje stalne 
melanholije, ki se prav tako pojavlja v celotnem Pamukovem opusu, tako kot razdvojenost med 
dvema kontinentoma, na stiku katerih se nahaja mesto. V njem je izpostavljen še prezir do 
psov, ki je resničen. Ko o tem spregovori pes, iz ust pripovedovalca zgodb izbruhne žalost nad 
usodo živali, ki so v Istanbulu prepuščene same sebi, da tavajo po ulicah garjave, polne modric 
in zajedavcev.  
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Vloga detajlnih opisov istanbulskega vsakdana je, da vzburijo naša čutila. Tako kot očem 
ponuja umirjeno morje, mogočne trdnjave, ob katerih se počutimo neznatni, sluh zaposli s klici 
muezina in doda vonj po kulinaričnih specialitetah (kavi, čaju, lečini juhi, baklavah). Veduta 
mesta se izrisuje skozi perspektivo prebivalcev, njihove čutne vtise, ki postajajo naši. 
 
5. 3 Umetnost, razpeta med otomansko tradicijo in zahodno renesanso 
 
Povrhnjico romana tvori opisana žanrska zgodba, pod njo pa se skriva osrednja tema, ki je 
avtorju predstavljala svojevrsten izziv. Perzijsko miniaturno slikarstvo je od Pamuka terjalo 
popolno predanost, kakor je nekoč vsaka izmed knjižnih ilustracij zahtevala (po)trpljenje 
mojstra (Pamuk, Other 264).  
 
Ker nisem izhajal zgolj iz besedil, ampak tudi iz slik, in ker sem verjel, da si je mogoče preteklost zamišljati 
dovolj živo za roman, sem podrobno opisal slike v knjigah in arhivih palače Topkapi v Istanbulu ob koncu 
šestnajstega stoletja, od katerih je bila večina, kakor se je izkazalo, izdelana v današnjih Iranu in Afganistanu, 
in namenil sem se ustvariti vesolje s pomočjo istovetenja z junaki, predmeti in celo satani, portretiranimi na 
teh miniaturah. (Pamuk, Naivni 62) 
 
V teku pisanja se je romanopisec spoznal s tradicionalnimi pravili upodabljanja, z ikonografijo 
umetnin in predvsem z načinom, v katerem so te nastajale. »Ne šteje namreč vsebina, temveč 
oblika misli. In ne gre za to, kaj miniaturist slika, temveč za to, kakšen slog ima« (Pamuk, Ime 
490). Nič drugače pravzaprav ne deluje literatura, vključno z dotičnim romanom. In tega se 
Pamuk z vsakim stavkom zaveda. Sam se v resnici ukvarja s problemom mimesis. 
Sprožilec zapleta, ki zajame vse aspekte romana, je sultanov portret, naslikan po zgledu 
zahodnoevropske renesanse. Koran ga je prepovedoval zaradi malikovanja. Kot kaže, princip 
mimesis kot so ga razumeli zahodnoevropski misleci, v Istanbulu ni bil vedno zaželen. Trčil je 
ob pravila tamkajšnjih religioznih avtoritet. Kljub temu posnemanje resničnosti v realističnem 
smislu ni obšlo muslimanske pokrajine.  
Način slikanja v Osmanskem cesarstvu se je spreminjal počasneje kot v Evropi in se skozi čas 
izoblikoval pod vplivom Perzije. Iz Kitajske je preko Bagdada na področje Turčije prišlo 
navdušenje nad slikarsko obrtjo in (zlasti krajinskimi) motivi, ki so bili na Daljnem Vzhodu že 
uveljavljeni. Perzijski slog, prenešen v današnjo Turčijo, je zasnoval v romanu omenjeni Ibn 
Šakir, predstavljen kot kaligraf in začetnik miniaturnega slikarstva. Njegova slika je nastala na 
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papirju, ko je iz minareta mošeje opazoval plenjenje in uničevanje bagdadske knjižnice. Prizor 
je bil prikazan iz ptičje perspektive (Pamuk, Ime 123–125). V tej maniri so nastajale nadaljnje 
podobe, ilustracije pesmi, ki so opevale mite. Epi so postali neusahljiv vir za iluminacije, 
zbrane na primer v Knjigi kraljev (Šahname) (Kardoš 52).30  
Prve knjige s poslikavami so se pojavile v Širazu, prestolnici perzijske države, kjer je nastala 
tudi zgoraj omenjena. Konkurenčna šola je bila ustanovljena v Tabrizu in je za razliko od 
širaške združevala tradicijo Daljnega Vzhoda z zahodnimi vplivi. Ti so prinesli občutek za 
globino, ki je dosežena z umestitvijo dogajanja v širšo pokrajino ali arhitekturni okvir. 
Tendence obeh šol so se spojile na začetku 15. stoletja, ko so se zaradi zavzetja Tabriza slikarji 
umaknili v Širaz ali Samarkand. Ustanovili so heratsko šolo, ki je zagovarjala izčiščenost barv, 
točnejše izrise in zahtevnejše kompozicije. Bihzad, vodilni predstavnik heratske šole, 
predstavljen v Pamukovem romanu, je veljal za avtoriteto, ki je ni bilo moč preseči. Čez čas se 
je preselil iz Herata nazaj v Tabriz, kjer se je obudila delavnica pod pokroviteljstvom 
safavidskega šaha Ismaila. V času njegovega vladanja je bila Palača sedmerih nebes v Tabrizu 
opustošena. Leta 1514 je Selim Mrki dokazal premoč z ropom perzijske zbirke miniatur in 
knjig, ki so dospele v Istanbul.31 Usih sredstev mecena Ismaila in preusmeritev slikarstva na 
Zahod ne opisujejo le umetnostnozgodovinski pregledi, ampak tudi Ime mi je Rdeča (695). 
Knjižne miniature na Vzhodu so služile kot razširitve besedila. Slike so morale izhajati iz 
besedne umetnosti, torej je imel tekst vedno vodilno vlogo, medtem ko je likovna podoba 
nastala kasneje in bila načeloma manj pomembna. Pospremila je vsebino in bralca vabila k 
počitku ob živopisanih straneh. Slika nikoli ni bila samostojno delo, nosilka pomena, ampak 
brez izjeme del besedila. Ikonografsko dela niso bila prezapletena, bistveno je bilo okrasje. 
Šele iz izdatne dekoracije so izrasle osebe, zapletene v preproste interakcije. Upodobitve niso 
predstavljale zunanje resničnosti, marveč so prikazovale notranje življenje. V nasprotju s 
pomenom in interpretacijo v zahodni umetnosti je bil smisel iluminacij na Vzhodu usmerjen 
navznoter, k notranji resnici, namesto k razkrivanju. To stališče je bilo zahodnemu načinu 
opazovanja in umetnostnozgodovinski presoji tuje (Çiçekoglu 1). 
                                                 
30 Poleg avtorja omenjene knjige, Firduzija, se v romanu Ime mi je Rdeča pojavlja pesnik Nizami, ki je podobno 
pisal o ljubezenskih intrigah, odnosih na dvorih in spopadih med sovražnimi rodbinami. V knjigah najdemo še 
zgodbo o Husrevu in Širin, ki je služila kot model za Črnega in Šekuro, njegova pesnitev Kvintet zajema povesti 
Lejla in Medžunun, Sedem lepotic in Knjigo o Aleksandru Velikem. Te so najpogosteje spremljale likovne 
upodobitve (glej Pamuk, Ime 693–694). 
31 O slikarstvu znamenitega Bihzada več v: Roxburgh, David J. Kamal al-Din Bihzad and Authorship in Persianate 
Painting. Muqarnas 17 (2000): 119–146. 
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Navadno se slike niso izobešale kot je bila navada na Zahodu. Portrete so (četudi so bili tesno 
vezani na dogajanje v zgodbah in so bili daleč od reprezentativnih evropskih) skrivali pred 
očmi, jih vlagali v knjige in jih tako obvarovali pred moralističnimi opazkami ali uničenjem. 
V času, ki ga opisuje roman, se je razvila osmanska šola s svežim občutkom za realizem. V 
drugi polovici 16. stoletja je glavni naročnik, sultan, spodbujal delavnico z Osmanom na čelu, 
da bi razširila produkcijo portretov. Po kvaliteti – če imamo za merilo portretni realizem – jim 
zdaleč ni uspelo doseči sočasnih beneških slikarjev. Pozicija portretirancev je ostala toga. 
Umeščeni so bili na preproge ali zleknjeni v izmišljeni pokrajini. Lahko so klečali ali v 
meditativnem položaju križali noge (Ersoy 118–130).  
Roman nas pouči o glavnih postavkah slikarskega kodeksa istanbulskih miniaturistov. Ker 
imajo opraviti z našim vprašanjem reprezentiranja resničnosti, jih ni odveč omeniti. Med 
prepoznavne značilnosti gotovo sodi perspektiva. Prizori so prikazani iz vzvišene pozicije, kot 
bi miniaturist sedel na hribu in pogledoval na pokrajino ob vznožju in v daljavi. Velikostna 
razmerja so kljub razlikovanjem med realno bližnjim in oddaljenim zanemarjena in odvisna od 
pomembnosti objektov. Zlasti dimenzije oseb so pričale o statusnih razlikah med šahom, 
sultanom, princeso, uradnikom. Pri tem je upodabljanje osebe z njenimi prepoznavnimi, 
individualnimi karakteristikami je bilo nekaj nezaslišanega. Podrobno upodobljeni obrazi, ki 
bi prikazovali individualnega človeka, niso bili sprejemljivi, saj bi s tem postavljali 
portretiranca pred sporočilo zgodbe, pred bistvo sveta, Alaha, ki mu je vse naslikano 
posvečeno. Logično je, da tudi akta kot podzvrsti portreta ni zaslediti. 
 
Do pomembnega stika s frankovskim slikarstvom v zgodovini istanbulskih miniatur pride po 
sklenitvi premirja z Benetkami leta 1479, ko si Mehmet zaželi portret, izdelan s strani 
tamkajšnjega slikarja. Čast doleti Gentileja Bellinija, ki naslednjega leta dokonča olje na platno 
kar na sultanovem dvoru. To prelomno delo v tem prostoru spodbudi umetnike, ki prej niso 
poznali perspektive, senc oz. chiaroscura, da začnejo posnemati naštete kvalitete italijanskega 
slikarja. Vplivi so vidni pri upodobitvah perzijskih prizorov tradicionalnih zgodb Jusufa in 
Zulejke, Husreva in Širin. Posvojitev beneškega načina slikanja je opazna v novem smislu za 
podrobnosti obraza, v večji plastičnosti in spremembi fiziognomije upodobljencev32. 
Kar se ni nikoli spremenilo, je bil proces slikanja. Medtem ko so na Zahodu slikali po naravi, 
po modelih, so se Vzhodnjaki zanašali na moč spomina in konvencij. Vadili so se v 
                                                 
32 Prej so imeli junaki poševne oči, logično, če pomislimo, da je v prenosu knjižnega slikarstva Azija (predvsem 




prerisovanju in pomnjenju obstoječih del, ki so jim z vsakodnevno vajo prišle v kri. Odlično 
ponazoritev prakse najdemo v romanu, ko mojstri rišejo konja. »[…] ne poznam nobenega 
miniaturista, ki bi bil toliko trčen, da bi za svoj model uporabil resničnega konja. Moji 
miniaturisti bi konja vsi po vrsti narisali po spominu, v eni potezi« (Pamuk, Ime 450). Ob tem 
vsak poudari, da dela kot se je naučil in izpostavi zgled predhodnika. Konjskih nog se lotijo 
najprej, se pravi je nastajanje podobe vnaprej začrtano in priučeno, ne pa odraz trenutnega 
izgleda, občutkov ali individualne note avtorja. Ta je lahko slep, pa bo vseeno znal dostojno 
napraviti žrebca, saj roka le sledi utečeni navadi, da konj začne vsakič nastajati pri nogah. 
»Ko sem pisal roman Ime mi je Rdeča o staroperzijskih miniaturistih, ki so enega in istega 
konja leta risali z enako strastjo in si zapomnili vsako potezo, dokler niso znali tako čudovitega 
konja ustvariti z zaprtimi očmi, sem vedel, da govorim o pisateljskem poklicu in o svojem 
življenju« (Pamuk, My Father's). Nemalo mojstrov z Vzhoda se je proti koncu življenja 
namerno oslepilo, da bi na ravni fizičnega izgleda pokazali, čemu so posvetili življenje ter 
dokazali, da je nastanek podobe lahko neodvisen od delovanja oči. Po Bihzadovem zgledu se 
je z iglo oslepil mojster Osman. Navdih slepega mojstra je imel božji izvor. Šele brez vida se 
mu je pogled odprl navznoter, da je ugledal podobo, približano svetemu spominu Alaha 
(Göknar 144). 
Avtorstvo je bilo povsem postranskega pomena. Zaradi priučene spretnosti in dela po predlogi 
se končni osmanski izdelki skoraj niso razlikovali, kar je bilo v popolnem nasprotju z 
beneškimi. Vzhodnemu svetu je bil pojem sloga neznan. Zanje je stil samostojnega umetnika 
predstavljal kvečjemu hibo. Odstop od kolektiva slikarjev je bil po njihovem mnenju posledica 
zdrsov, napak, ki so se razgalile kot prepoznavni znaki.  
Med potezami mojstrov je bilo vseeno nekaj razlik. Osman in Črni jih odkrivata v podrobnostih 
konjev, ki so jih Štrk, Metulj in Oljka ustvarili pred skrivnostno knjigo. Z metodo primerjave 
se nadejata ugotovitve, kdo od njih je moril in pri truplu pustil risbo te plemenite živali. 
Način ugotavljanja avtorstva z natančnim proučevanjem detajlov kot so dlani in ušesa, Zahod 
pozna kot Morellijevo metodo, v romanu pa jo imenujejo »dvorjankina« metoda.33 
Strokovnjakom omogoča, da delo atribuirajo glede na sorodno izpeljane dele telesa, ki si ne 
zaslužijo tolikšne pozornosti v teku umetnikovega dela, saj jih slikar vsakič naredi podobno, v 
neki zamaknjenosti, ki se zgodi na mestih, ki se mu ne zdijo nič posebnega in ki jih je že 
                                                 
33 Uganka je, kaj je Pamuk mislil z »dvorjankino« metodo, ali so tovrstne pristope k ugotavljanju avtorstva 
dejansko poznali že takrat, ali pa se je tukaj obesil na niti ne tako stare ugotovitve zahodne stroke. 
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neštetokrat začrtal. »Da bi odkrili te prestopke, je treba poiskati vsakdanje, na hitro narisane in 
ponavljajoče se detajle, ki obdajajo osrčje slik, kot so recimo uhlji, dlani, trava, listje ali celo 
konjska griva, noge in kopita. Vedi pa, da ta metoda ne deluje, če se ilustrator sam zaveda, da 
je ta ali oni detajl postal njegov skrivni podpis« (Pamuk, Ime 427). 
Posebna odlika mojstra je tudi barva. Naslov Ime mi je Rdeča je izrek, ki poimenuje 31. 
poglavje. Je eno od najkrajših, a so v njem razloženi bistveni vidiki islamskega slikarstva. 
Opisana je neverjetna dovzetnost za barvo, navedeni so simbolni pomeni, omenjena je težnja 
po približevanju večnosti. Rdeča spregovori o svoji funkciji in zgodovinski pojavnosti v svetu. 
Pravi, da je vseprisotna, najdemo jo na rokavu avtorja Knjige kraljev, Firduzija, na tulcu za 
puščice njegovega junaka Rustema iz iste knjige. Bila je kri v brutalnih spopadih, na stegnih 
devic, s katerimi so noči preživljali šahi, na satanovih ustih se je svetlikala, krasila knjige 
angelov, smrtnih ran in odsekanih glav. »Življenje se začne z mano in se vame povrne. Le 
verjemite mi« (Pamuk, Ime 315). Očitno je Rdeča odločne volje, oživiteljica vsega, kar obstaja, 
tako kot je roman kot celota pogoj za vse osebe, konflikte in pripoved nasploh. Seznani nas s 
tem, kako je nastala: 
 
Neki mojster miniaturist, izvedenec za barve, je zmetal v svoj možnar najizbornejšo vrsto posušenih rdečih 
hroščev iz najtoplejših krajev Hindustana in jih, divje udrihajoč s tolkačem, zdrobil v droben prašek. Pripravil 
je pet drahem tega rdečega prahu, eno drahmo milnice in pol drahme lotosovega korena. Milnico je skuhal v 
loncu, v katerem so bile tri oke vode. Potem je vodi skrbno primešal lotos. Pustil jo je vreti tako dolgo, kolikor 
traja, da spiješ skodelico strastne kave, […]. (Pamuk, Ime 315) 
 
Po podrobnem opisu starodavnega mešanja pigmentov in veziv, Pamuk izpostavi doživljanje 
barve, kot so ga poznali osmanski umetniki. Kot navajam zgoraj, jih je mnogo zaradi 
preciznega dela, slabe osvetljave, ali pa dostikrat tudi po lastni volji, oslepelo. Če torej slepec, 
ki slika, lahko občuti barvo, zahvaljujoč spominu, kako jo lahko dojame nekdo, ki ne vidi od 
rojstva in ali je to sploh mogoče? Je, s pomočjo čutil, s konico prsta, okusom in vojnem, saj 
drugače sploh ni doumljiva. Za tem Rdeča pokaže na dejstvo, da pred sto leti beneška umetnost 
še ni ogrožala vzhodne in so mojstri brez izjeme goreče verjeli v svoje metode tako kot v Alaha, 
pri tem pa se niso posluževali raznoraznih odtenkov, zato tudi niso poznali senc tako kot v 
Benetkah. Verjeli so v enega samega boga in eno samo rdečo, saj je njen pomen zgolj ta, da je, 





6. MIMESIS IN PROCES KONSTRUIRANJA RESNIČNOSTI 
 
»Posebej v romanu Ime mi je Rdeča, kjer nimajo glasov zgolj protagonisti, temveč tudi barve 
in predmeti, ki glasno govorijo, sem čutil, da vstopam v drugačen svet, v svet, ki sem ga želel 
opisati in rekonstruirati s pomočjo slikarstva« (Pamuk, Naivni 62). Pripovedna perspektiva v 
romanu Ime mi je Rdeča je razpršena na več (niti ne zgolj človeških) oseb, pri čemer je vsak 
karakter izdelan skozi prvoosebno pripoved, skozi uvid nekoga drugega, ki gleda na pripoved 
prejšnjega sporočevalca. Pripovedovalčev glas potuje čez množico oseb. Prvoosebne izpovedi 
torej niso neizpodbitne, saj jaz že v naslednjem poglavju postane on. Učinek te taktike je 
kompleksen preplet profanega in svetega na ravni strukture s tem, ko je posvetno/materialno 
izraženo v prvi osebi, množico likov pa dopolnjuje (nad)perspektiva, ki celoto drži skupaj. Ob 
koncu romana dojamemo, da vsi stavki v resnici pripadajo pišočemu subjektu Orhanu. On je 
tisti, ki je zastavil vsak del posebej in idejno zaokrožil povedano (Göknar 145). 
Za številna dejstva izvemo retrospektivno. Pripoved ne teče samo linearno, temveč se razpreda 
v stranske zgodbe, vključuje citate iz drugih literarnih in neliterarnih virov oz. njihovih 
parafraz. Iz starejše tradicije – od perzjskih zgodbenih izročil in upesnitev, legend, romanc – 
jemlje (zlasti ljubezenske) zaplete in jih vstavlja v svojo pripoved. Ime mi je Rdeča je obenem 
mešanica taktik, uporabljenih v Pamukovih prejšnjih romanih. Vsebuje socialno realistično 
noto in avtobiografsko naravnanost Cevdet Beya in njegovih sinov, prvoosebni tok zavesti in 
množico pripovednih glasov Tihe hiše. Metahistorična alegorija je v rabi podobno kot v Beli 
trdnjavi, medtem ko je medbesedilnost podobna tisti v Črni knjigi, takisto zaviti v detektivsko 
zgodbo (11). 
 
6. 1 Postmodernistični prijemi 
 
V romanu se izmed postmodernističnih postopkov poleg zgoraj omenjene medbesedilnosti 
najočitneje pojavlja metafikcija. Med seboj se prepletata nizka in visoka kultura v primeru 
slikarstva, za opis katerega Pamuk uporabi obliko malodane strokovne razprave o slikarstvu, 
pomešane med zgodbene niti detektivke. Ta v delu terja tudi neke vrste teorijo zarote, ki izhaja 
iz tekmovanja med miniaturisti, namer morilca in vodje naročila, Strica efendija. 
Začetna poglavja razlagajo upodobitve tradicionalnih islamskih zgodb, ki jih avtor povzema. 
Umor pozlatarja efendija je opisan skozi kontekst Husreva iz Nizamijeve pripovedi o Husrev 
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in Širin. Podoba Črnega, ki opazuje Šekuro korenini v prizoru Husreva, ki obiskuje Širinino 
palačo. Ljubezenska izpoved najde odmev v trenutku, ko se Širin, potem ko uzre njegovo sliko, 
zaljubi vanj. Pamuk scene vzame iz tradicionalnega konteksta in jih na novo napiše s pomočjo 
medbesedilnosti, ki temelji na odnosu med podobo in besedilom. Proces se v delu Ime mi je 
Rdeča večkrat ponovi. Pisatelj vriva navezave v novo delo tako kot so oblastniki po zmagah 
sebe vključevali v literarna in zgodovinska dela, obtičala v knjižnicah poražencev. Najprej 
revidirane in nato v vsebino inkorporirane oblike tradicionalne estetike so postale temelj 
Pamukovi literarni iznajdbi (Göknar 140–141). 
Naslednji prisotni element postmodernizma je opozarjanje bralca k zavedanju, da gre za 
izmišljeno, konstruirano naracijo, ki ni resnična. To je jasno iz direktnega nagovarjanja 
posameznih pripovedovalcev in monologov, ki opozarjajo na to, da so pripovedovalci kot taki 
samo domislica avtorja, ki ima oblast in pregled nad celoto.  
Šekura se nam opravičuje za razmetano gospodinjstvo, Ester se širokousti in hvali s kvaliteto 
ljubezenskih nasvetov in svojim posredništvom pri porokah, češ da jo (poslušalci oz. bralci) 
zagotovo poznamo, saj zanjo ve ves Istanbul. Morilec stalno spodbada bralca v smislu, da je 
sedaj verjetno že prepoznal, kdo on sam, morilec, v resnici je. Pisateljeva absolutna moč in 
volja pri ustvarjanju celotne pripovedi romana je izražena že v naslovu poglavij Razglasili me 
bodo za morilca, se pravi, da pisatelj že vnaprej napove, kako bo razvil zgodbo, in s tem 
prepriča, da je vse skupaj precizno umerjeno in odvisno zgolj od njegovega peresa. 
Čisto na koncu Pamuk podkrepi bralčevo zavest o tem, da zgodba ni realna, s Šekurinim 
priznanjem, da je o dogodkih pripovedovala sinu Orhanu, ki jo bo najverjetneje zapisal, pa še 
to ne brez laži.  
 
To zgodbo, ki se je ravno tako ne da upodobiti, sem v upanju, da jo bo morda lahko zapisal, povedala sinu 
Orhanu. Brez pomislekov sem mu dala pisma, ki sta mi jih pošiljala Hasan in Črni, skupaj z razmazanimi 
skicami konj, ki so jih našli pri ubogem Finem efendiju. Predvsem ne nasedajte Orhanu, če je zarisal Črnega 
bolj razmišljenega, kot je bil v resnici, opisal naše življenje trše, kakor je, Ševketa slabšega in mene lepšo in 
okrutnejšo, kakor sem. Zakaj ni je laži, ki si je Orhan ne bi pomišljal zapisati, samo da bi bila zgodba lepša in 
prepričljivejša. (Pamuk, Ime 692) 
 
Opozorilo avtorja nase je izraženo v obliki tako imenovanega kratkega stika, skozi istovetenje 
resničnega avtorja z nastopajočim v zgodbi. Kljub tej samorefleksiji in pristranskim 
poudarkom na posameznih zgodovinskih dejstvih roman Ime mi je Rdeča ni pisan tako, da bi 
44 
 
se vsi temelji, na katere Pamuk postavi dogajanje, izkazali za izmišljene besedne konstrukcije. 
Zgodovinska resničnost ni povsem porušena, ampak igra ključno vlogo pri vsebini in sporočilu 
dela. Ne glede na očitno historiografsko metafikcijo, kot jo skladno z oznako Linde Hutcheon 
imenuje Virk (62), je zgodovinski čut v obravnavanem delu ločen od metafikcijskega34.  
V pričujočem romanu zgodovina ni predstavljena kot v običajnem zgodovinskem žanru, saj 
gre za nenaivno vrnitev v preteklost na podlagi izsledkov, ki jih je avtor izluščil med temeljitim 
prečesavanjem arhivskih virov. Zgodovinska dejstva se tako pokažejo v novi luči, drugačni od 
orientalistične ali take, kot jo je zapovedala turška republikanska vlada. Prav to je bil cilj 
Orhana Pamuka, namreč da primora bralstvo k razmisleku o preteklosti. Trudi se z 
vzpostavitvijo objektivnega, od politike neodvisnega pregleda. Pri tem njegova pripoved 
ohranja kavzalno logiko in preverljiva dejstva zgnete v leposlovno celoto. Diskontinuitete ni.35 
Ne glede na to, da je zgodba grajena z fragmentov, preskoki med njimi krepijo verodostojnost 
pripovedi, ki ji lahko z nekaj pozornosti nemoteno sledimo. 
Ime mi je Rdeča konec koncev ni čisto postmodernistično delo, združuje pa postmodernistične 
prijeme, ki jih najdemo v preostalih Pamukovih delih, z razliko, da so že zaradi vsebine tukaj 
pogostejši. Pisec ruši zanesljivost identitete, krha kredibilnost pripovedovalca, vstavlja 
pripovedi eno v drugo, se medbesedilno nanaša na starejša dela raznolikih zvrsti. Kljub 
naštetemu ne gre za postmodernizem Borgesovega kova, saj za tega turški roman nima 
duhovnozgodovinske podlage. Turčija spričo zakoreninjenih islamskih vrednot ni 
razsrediščena kot zahodni svet. Zaveda se transcendentnega ter deluje kot skupnost, ki sicer ni 
neomajna kot poprej, a še vedno ne gruča odtujenih posameznikov, vdanih v nihilizem. V 
obravnavanem romanu je resnica še prisotna. Ne gre za zavajajočo simulacijo, niti ne za popoln 
zabris med fikcijo in resničnostjo. Delo skratka nikakor ni pretežno samonanašalno. 
Nenavadno bi bilo, če bi se z mimesis ukvarjali v postmodernističnem romanu, ki bi a priori 
zanikal tako obstoj in spoznavnost zunanje realnosti (ki v realizmu nikakor nista omajana) kot 
tudi avtoriteto notranje resničnosti zavesti (značilno za modernizem). Da postmodernizem 
ničesar ne posnema oz. predstavlja, bi bila zmotna trditev, upoštevajoč, da je mimesis lastnost 
literature, se pravi vključno postmodernistične. Problematičen je bolj njen način 
                                                 
34 »[...] tradicionalna besedila omenjeni postopek uporabljajo za utrjevanje verodostojnosti svojega diskurza, 
njegove legitimnosti, kot potrditev njegove resničnosti in mimetičnosti, se pravi, konstruktivno –, 
postmodernistična raba intertekstualnosti pa je glede legitimizacije izrazito avtodestruktivna in dekonstrukcijska 
– in sicer tako, da je metafikcijska« (Virk 69–70). 




reprezentiranja, s katerim avtorji naenkrat ustvarjajo nešteto podob in jih, postavljene drugo ob 
drugo, sproti razdirajo, relativizirajo njihovo veljavnost. Nasprotno je Ime mi je Rdeča še vedno 
»velika zgodba«, ki je ontološki dvom ne izpodbije. Reprezentacija učinkuje v skladu z 
Mitchellovo teorijo: 
 
Očitno je Pamuk priredil na zgodovinskih dejstvih izpričano dogajanje, vendar ne z namenom, 
da bi bila resnica o soočanju vzhodne in zahodne tradicije predstavljanja resničnosti popolnoma 
irelevantna, ampak prej nasprotno. Tudi raba literarne tradicije, vidna v vsebinskem 
navezovanju romana nanjo, ni temeljila v prepričanju, da so možnosti literarnega oblikovanja 
izpete, temveč se s pomočjo naštetih efektov bogatijo in osmišljajo. 
Po tej logiki je mimesis v Ime mi je Rdeča podobna realistični mimesis. Zveza med resničnostjo 
in vsebino romana ni omajana, čeravno so v igri postmodernistični postopki. Na njihov račun 
se zgodba zdi celo verjetnejša. Mi kot (zahodni) sprejemniki romana dobimo vpogled v 
zgodovinsko obdobje Osmanskega imperija in njegove dileme v zvezi z modernizacijo. 
Avtorjev potencial, sežet v dramatično pripoved, spodbuja zanimanje za turško zgodovino, 
zamaje predstave o nazadnjaštvu Vzhoda in nas pregovori v občudovanje Drugega. Poudariti 
velja, da se svobodno prirejanje resničnosti obrestuje bolj kakor zvesta imitacija. Mimesis služi 
kot most med resnico in zgodbo, čeprav Pamuk »original« nekoliko predrugači. Bralca intrigira 
ravno razlika med zgodovinsko resničnostjo in njenim predstavljanjem. Povzroči, da vsebini 
romana verjamemo bolj kot zgodovinski resničnosti sami. 
Združitev vzhodne vsebine z zahodnimi literarnimi postopki je botrovala avtorjevemu 
globalnemu uspehu. Efekt mimesis je nemudoma deloval, ker je Pamuk elemente arabsko-
perzijske in nato tudi turške tradicije integriral v roman – zvrst, v kateri se mimesis lahko dobro 
udejanji in jo je sodobni Zahod najbolj vajen. S slogovnimi eksperimenti pri predstavljanju 
Model reprezentacije po romanu Ime mi je Rdeča (po Mitchellu). 
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resničnosti je odprl nove možnosti literarne zvrsti ne le v Turčiji, marveč povsod. Z 
upoštevanjem prevladujočih literarnih konvencij je presegel kulturni razkorak med Vzhodom 
in Zahodom. Brez radikalnih postopanj je zaznamoval svetovno književnost in bil najverjetneje 









Iztočnica za nastanek diplomske naloge je bilo navdušenje nad umetnostnozgodovinskim 
vidikom Pamukovega romana, ki se razpre iz problema likovnega predstavljanja sveta. Dokaj 
nepoznano zgodovinsko dogajanje, na katerega se nanaša roman, in fragmentarna pripovedna 
tehnika sta od mene zahtevali večjo pozornost med branjem. Zazdelo se mi je, da prikazovanje 
resničnosti ni pomembno zgolj na vsebinski, ampak zlasti na slogovni ravni slike ali romana. 
Slutnja mehanizma, ki je skupen obema panogama umetniškega ustvarjanja, je vodila k 
pregledu teoretskih temeljev mimesis, k prvim premislekom o reprezentaciji sveta.  
Pojem mimesis se je izkazal za preobsežnega, da bi ga le bežno omenila v sklopu obravnave 
romana Ime mi je Rdeča. Pritegnile so me antične in nedavno zapisane študije, za katere sem 
upala, da bodo pomen pojma mimesis utrdile. Na podlagi razlag sem se nadejala zasledovanja 
problema mimesis na primeru Pamukovega romana. Na zastavljeni problem mi ni v celoti 
odgovorila nobena uporabljena teorija. Smiselno jih je bilo sežeti v lastno (ponovno 
subjektivno) razumevanje – da je mimesis posredovanje interpretirane resničnosti – in z njim 
operirati dalje.  
Tudi če je mimesis kolikor toliko opredeljena, je ni enostavno razlagati v postmodernističnem 
romanu, ki v principu zanika obstoj kakršne koli zanesljive resnice in resničnosti. Če že, mesto 
provizorične realnosti v dobi skrajne ontološke dezorientacije zasede jezik (Virk 29). V našem 
primeru temu ni tako. Olajševalna okoliščina pri opazovanju reprezentacije resničnosti je 
nastanek obravnavanega dela na meji med vzhodnimi načeli in zahodnim, razvrednotenim 
svetom. Duhovnozgodovinski parametri romana se ne skladajo s postmodernističnimi. Ob 
branju Ime mi je Rdeča  
 
[…] čutimo, da je leposlovni svet, s katerim se srečujemo in v njem uživamo, resničnejši od resničnega sveta 
samega. Dejstvo, da se nam ta druga življenja lahko zdijo resničnejša od resničnosti, pogosto pomeni, da 
zamenjamo romane za resničnost ali pa jih vsaj zamenjujemo z resničnim življenjem. Vendar pa se nikoli ne 
pritožujemo nad to iluzijo, to naivnostjo. (Pamuk, Naivni 9) 
 
Roman je pisan, da skrito razkriva in pozabljeno obuja. Pamukova mimesis je daleč od 
izzivanja resničnosti. Vzbujanje sumničavega bralca ne bi bilo v skladu z željo po ugajanju, ki 
jo avtor brezsramno priznava. K razmišljanju o Ime mi je Rdeča pripiše: »Oblika romana 
vzbuja odkrito upanje za vse. Namesto, da bi izzivala življenje, ga potrjuje. Je daleč od zbujanja 





Naslov diplomskega dela izhaja iz osrednje teme Pamukovega romana Ime mi je Rdeča, ki 
tematizira predstavljanje resničnosti v osmanskem slikarstvu. Najprej je pozornost usmerjena 
h kompleksnemu, neprevedljivemu pojmu mimesis. Precej prostora je namenjenega 
večplastnosti koncepta, izhajajočega iz antične Grčije. Način reprezentacije sveta literarno 
vedo zanima od samih začetkov. Odnosu med umetniškim posnetkom in stvarnostjo sta 
pozornost namenjala Platon in Aristotel, ki ostajata ključni referenci pri proučevanju mimesis. 
Njune predpostavke se izkažejo za aktualne v teorijah 20. stoletja, med katerimi izpostavljam 
Mimesis Ericha Auerbacha in razumevanje reprezentacije po W. J. T. Mitchellu.  
V nadaljevanju je pod drobnogledom konkretno literarno delo. Da bi razumela mehanizem 
posnemanja/predstavljanja v danem romanu, ga najprej umestim v opus Orhana Pamuka. 
Opozorim na poseben status romana in njegove (domnevno) postmodernistične različice v 
Turčiji. Ker je snov za Ime mi je Rdeča vzeta tudi iz realnega dogajanja v Istanbulu konec 16. 
stoletja, obnovi fabule sledi oris kulturnozgodovinskih okoliščin. Vsebina je odsev dogajalnega 
časa, bistvo Pamukove resničnosti pa moramo iskati naprej v njegovem načinu pripovedovanja. 
V slogu najdemo postmodernistične postopke, vendar ti ne relativizirajo resničnosti. 
Reprezentacija resničnosti je na območju med Vzhodom in Zahodom še vedno mogoča, tako 
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